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إلى جيل علمنا .. وجيل نعلمه .. وجيل يحمل 
رسالتنا .. طلبة كلية الفنون الجميلة 


جهدي بین آيدیکم 


جرت العادة أن يكتب لكتاب يصدر ب2 السينما أحد 
المعروفين 2 الوسط السينمائي» غير أن الذي حدث مع هذا 
الكتاب هو أن الكاتب نفسه كان مقدمة لجهود مضيدّة بدأت 
منذ عام 1968 واستمرت حتى يومنا هذا. بدأت هذه الجهود 
حين قدم مشروع فتح فرع للسينما إلى مجلس أكاديمية الفنون 
الجميلة عام 1968 واستمرت حتى استمع مجلس جامعة بغداد 
إلى مفردات ومناهج هذا الفرعء وبعد مناقشات مستفيضة؛ 
أقَرْ المجلس بفتح فرع للسينما ب2 أكاديمية الفنون الجملية 
بجامعة بغداد.وتطور الفرع من غرفة صغيرة فيها بعض آجهزة 
التصوير الفوتوغرا4 إلى بناية تضم مختبراً لتحليل الأفلام 
السينمائية وطبعها.وبعد أن واجهت الدورة الأولى مشكلة عدم 
وجود مختبر يحلل أفلام الطلبة ونجدت الدوزة الثانية مختبرا 
يتجز لهم أفلامهم ويقومون بعرضها ومناقشتها. 

وتطور فرع السينما إلى قسم» وتطورت الدراسات الأولية 
لتفتح آكاديمية لها دراسات عليا 2 إختصاص السينما. هكذا 
تخرجت أول دفعة من طلبة السينما بعد أن أكملت المرحلتين 
الأولية والعليا 2 الدراسات السينمائية. 

ومع تخرج دفعات من طلبة السينما بے الدراسات العليا 
فتحت المكتبة الجامعية أبوابها لرسائل هؤلاء الطلبة الواعدين 
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ك جميح مجالات السيتما وة كافة الإختصاصات من الإخرا 
والتصوير والمونتاج والدراسات الجماليات» وهذه الرسائل 
التفاضلية هي مقدمة لحركة سينمائيةء تطور هذا الفرع الذي 
فا ال قم لکن يصع ية السا فوا كما س وتام 

وهذه الرسائل إنما هي كتب جادة ومهمة وجوهرية ب 
ترسيخ حركة السينما على أسس علمية ومنهجية خدمة للسينما 
الغراقية التي بقيت رذحا طويلا شير على طريق الحاولة 
والخطاً. 

ويْعدٌ هذا الكتاب هو واحدة من ثمار هذه الجهود والتي 
استمرت قرابة العشرين عاماء وهو مقدمة لعهد سينمائي زاهر 
ت فة اعا الد افا واف ن ده ا 
الطموح عطاءاته الثرة ويعكس على الشاشة آماله ووعيه» ويكون 
بحق مهندسا لجيله. هذا الجيل المتفطش لملم المعرفة وللرؤيا 
المستقبلية لإنسان وجد نفسه مكبلا بقيود الجهل واليأس ولابد 
من الثورة عليها. 

السؤال الأول هو لماذا النظريات ولاذا الأسلوب؟ ألا يكفينا 
هذا السيل الضخم من الدراسات النظرية التي لاتقدم ولا 
تۇخر؟ 

ألسنا بحاجة إلى كتب علمية وتقنيات ملموسة آكثر من 
حاجتنا إلى التنظير؟ أن هذه المقدمة تحاول أن تصحح الأجوية 
الكثيرة المنحرفة حول النظري والعملي والمفهوم الشائع حول 
ذلك 


رغم أن السينما صناعة متعددة الجوانب إلا أنها 2 
جوهرها (فكر) و(إبداع) آي آنها فن أصيل» لكل فن قواعد 
وأسس ولملنا لانآتي بجديد حين نقول أن التفاعل بين القاعدة 
والتطبيق هو أمر جدلي ومتطور ومتحرك. ولا بد أن نبداً 
القاعدة من الأساس آي من النظرية كونها خطة يبدا منها 
العمل ويضيف إليها بنمو وتصاعد يثريان الإنتاج السينمائيء 
والنظرية هي خلاصة التطور العلمي والفني لمجمل مسيرة 
الحركة السينمائية ب2 العالم. 

إن الخوض ك نظريات الفن والسينما والحديث عن 
الأساليب ليس بالأمر السهل اليسير كما هو ليس بالأمر الواضح 
لجميع الباحثين ودراسة (رعد عبد الجبار) هذه هي محاولة 
للإلمام بجوانب الأسلوب والربط بين الأسلوب والنظرية من 
جانب والنظرية والتقنيات التي تحدد الأسلوب من جانب ثان. 

غر ات لاوت والتقنيات والنظريات لاقيمة لها إذا لم 
تر لكي تقدم لنا عملاً فنيا مؤثرا وجميلاً وعميقا. 

إنها معادلة صعبة تتطلب السيطرة المتوازنة على عمل 
آحد جوانبه صناعي بحت وجانبه الثاني فلسفي بحت» وجانبه 
الثالث إبداعي ب2 مجال الدراما والتكوين الصوري. إنه الفيلم 
السينمائي الذي ينتمي إلى الفن السابع الذي يشمل جوهر 
الفنون الأخرى. 

والسينما لغة. عناصر هذه اللغة هي موضوع الأسلوب 
والنظريات وتقنيات السينما هي قاعد هذه اللغة الجديدةء 
فحركة الكاميرا والممثل وزوايا الكاميرا وحجم اللقطة والتتابع 
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المونتاجي واستخدام الصوت والشكل» كل هذه التقنيات» هي 
الوقت نفسه عناصر لغوية ب2 الوسيط التعبيري الذي ندعوه 
فیلماً. 

إن الأسلوب باستخدام هذه العناصر هو إبداع ذاتي يتعلق 
بذهنية المبدع ووسائل توظيفية لهذه اللغة وحين لايكون للمبدع 
وجود تصبح هذه العناصر وهذه التقنيات طريقة عمل آلي 
لايختلف فيها زيد عن عمر. 

ومن هنا يقدم لنا هذا الكتاب خارطة المراحل الإبداعية 
بك العمل الفني السينمائي. فالأسلوب حين يبدا بالعصر 
والحضارة يصل إلى الذات والنظريات حين تفرش قواعدها 
ا على مساحة العصر والحضارة؛ فأنها لابد أن تستمد 
حيويتها من ذات المبدع. ومن هنا يبرز هذا المبدع السينمائي 
أنه يبرز بإبداعه آي أسلوبه. وآسلوبه يعني فهمه للنظريات 
وتوظيف التقنيات لتجسيد هذه النظريات بعد أن تتفاعل 
النظريات والتقنيات بالواقع والخبرة العراقيةء آي تبرز من 
خلال المبدع تفاعل هذا الذات مع الأرض والمجتمع ومع القيم 
والعلاقات. من هنا يظهر العراقي من خلال الذات والعربي من 
خلال الحضارة والاسلامي من خلال الإيمان والإنساني من 
خلال الفهم المتكامل للواقع الانساني غير أن كل ذلك ينطلق 
من النظرية. 

ويتناول هذا الكتاب 2 فصوله نظريات الفن من الكلاسيكي 
إلى الدادائية ونظريات السينما عبر منظريها وممارسيها ومن 
آهمهم (کراکاور) و(آرنهایم) و(إیزنشتاین) . 
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لابد للنظرية أن تتجسد ب4 أسلوب يرتبط بالمبدع وبالعصر 
وهنا يتطرق الكتاب لأساليب أهم نظريتين شاملتين أولهما 
النظرية الواقعية والثانية النظرية الانطباعيةء ومن المفيد هنا 
أن نربط الإبداع وفقا للنظرية والأسلوب ب2 السينما وليس أدق 
وآهم من مقولة (هيغل) الفيلسوف الالماني الذي طرح الأسلوب 
على أنه (مابه يستكشف شخصية الذات التي تتظاهر 2 التعبير 
عن نفسها) هذه هي الدائرة الصغرى» ويستمر (هيغل) ليقول 
(هو نمط الأداء الذي يأخذ باعتباره شروط المادة المستخدمة) 
وهنا يشير إلى تفاصيل الأسلوب ويكمل شرحه بأن الأسلوب لابد 
(أن يفي بمتطلبات التصميم مراعاة قوانين هذا 
الفن) وهذا يشير إلى القواعد والاسس آي النظريات. 

أا ات هن ات اا ور ا وار 
إضافة إلى تقنيات العمل الذي يؤديه وفقا للنظريات العامة 
المعروفة للفن» وهنا نجد بوضوح الربط بين النظرية والتقنيات 
والمبدع بثقافته خبرته. 

إن الأسلوب هو التناول الجديد والمعالجة الجديدة المؤثرة 
البليغة الفريدة وهذا التناول الجديد يبدا من القدرة على 
إختيار الموضوع 2 الزمان المكان والمجتمع والعصر المناسب ثم 
يمضي إلى التفرد بك إنتقاء وتوظيف التقنيات اللغوية المناسبة 
الفر فن رة واتار هر و لاع ا 
المتلقي بطريقة يدرك معها المشاهد بأن هذا الفن هوفن لايقدر 
على إتقانه غير المبدع الفلانيء وقديماً قالوا أن الأسلوب هو 
الإنسان أو الرجل؛ وحين لايكون هناك أسلوب لايكون هنالك فن 
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ولا إبداع رغم وجود المخرج والممثل والمصور والفيلم. 
قليلة هي الكتب العراقية العربية ب السينما العراقية والفن 
السينمائي وهذا الكتاب هو أحدها ويأآتي 2 المقدمة لكي تتلوه 


كتب مهمة وعديدة. إنه ثمرة جهود كثيرة وكبيرة. 
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الفصل الأول 
نظريات الضن 


و اکل ا على ي افر وجات 
المفاهيم التي آطر بها الفن والذي يشمل كل أنواع وأساليب 
آ آ ع موا كن كفا رفا مع الك عن 
الها إلى القصل انلاح عة أن نطلل على مذو الطروحات 
النظرية التي تبلورت عبر فترة تاريخية كان للعوامل الاجتماعية 
والإيدلوجية والاقتصادية والفلسفية والممارسة العلمية والبيئية 
دوزا ے بلورتها وضياغها مستبطين متها خضائص اساسية 
E RE‏ 
اللاحق بإعتبار أن السينما فن تأآثر بالفنون التي سبقته استفاد 
شن قت ا لطر وات و در سد ل وة این 
الق فق تاره 

Classicism ãةيكکیسالکلا‎ 

الكلاسيكية اتجاه نظري تبلور بفضل الشوط الأكبر الذي 
قطعته الفلسفة الاغريقية ب النظر إلى الحياة والكون بشكل 
عام والفن ضمن هذه النظرة. 

وصف (أفلاطون) الخطيب والشاعر والفنان بأنهم 
أشخاص يحاكون الجمال والمثل وقسم تلك المحاكاة إلى نوعين. 
لأر اا عت على مره و جا الد ك ادا 
ا 
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أما النوع الثاني من المحاكاة فهي التي لاتصحبها معرفة حقيقية 
بالأصل الذي يحاكيه. فهي إذن تعتمد على التمويه وتخلو من 
الحق والجمال وقد تخلق نوع من اللذة ولكنها لذة مبتذلة قد 
اشع أبکا کے بجع الرر وكا لا ج اليوعن ااال 
الفني الحق" أن هذه المحاكاة نوع من الخداع يوهم صاحبها 
الناس أنه يقدم لهم الخير والمتعة وهو 2 الواقع مزيف يموه 
الخير والجمال"( 

ويعتبر(ارسطو) الفن محاكاة للطبيعة ومعرفة أحسن 
الوسائل لتحقيق هذه المحاكاة ومنها الألوان الرسوم من تصوير 
ونحت والصوت كما 4 الموسيقى وعمم فكرة المحاكاة على آنواع 
الخلق الفني ولم يشترط ب الفن ضرورة أن تكون الموضوعات 
المحاكية موضوعات عظيمة أو جميلة لأن محاكاة بعض الأشياء 
القبيحة قد تكون محاكاة جميلة. وهو بهذا يختلف عن أفلاطون. 

تعبر النظرية الكلاسيكية عن مجموعة من القوانين 
اف ا اة و اخه دة اة غل الل ك را ودف 
لأن الفنان الكلاسيكي يروم ولا أن يتحكم 2 مادته بغية تحقيق 
بعض الخصائص ب عمله ولعل أبرز خاصية من خصائص 
الفن الكلاسيكي هي النظام. وأبرز ما 4 تحويل المادة الخام 
وغير المصقولة إلى شكل ونموذج هو التنظيم والترتيب وهذا 
لتحيل كن أن مرت ارح الأرلي من عمل اقل : 
(1) اميرة حلمي مطرء فلسفة الجمال من أفلاطون إلى سارتر(القاهرة:دار 
الثقافة للطباعة والنشرء 1974) ص50. 


(2) فروب ميليت وجيرالدس بنتلي» فن المسرحية» ترجمة: صدقي خطاب 
(بیروت:دار التقافة 1966( ص 99 
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وتؤكد الكلاسيكية على الشكل والمضمون وأن يكون هناك توازن 
مابين الأثنين من خلال التآكيد على أن التجسيد المادي للشكل 
لابد أن يعبر عن المضمون من خلال الاعتماد على وحدة الموضوع 
الذي لابد أن يكون له بداية ووسط ونهاية كما آكد (ارسطو)ء 
وهذا يقود إلى خلق نوع من النظام الذي يأتي بخاصية الوضوح 
العمل الفني الكلاسيكي والبساطة التي هي نتيجة هذا 
النظام أو الترتيب. 

والكلاسيكية تتجه إلى تحقيق مثالية صريحة وواضحة 2 
تصوير الحياة كونها محاكاة لعالم المثل التي تقود إلى طرح 
مفهوم الجلال وهو نتيجة لهذه المثالية. ويمكننا أن نحدد آبرز 
خصائص الكلاسيكية بما يلي:- 

1. غلبة الجانب العقلاني على الجانب العاطفي 

أو الوجداني. 

2 ا ان ان الل وال 

3. التآكيد على البساطة والوضوح. 

4. الاعتماد على مفاهيم رياضية مثل التنظيم والترتيب 
ووجود بداية ووسط ونهاية وإنسجام ك2 العمل الفني 
الكلاسيكي. 

5. التأكيد على أن الفن محاكاة. 

6. الخيال الطليق والأبتكار الحر كلها صفات آقل من وجهة 

نظر الكلاسيكية إزاء الالتزام الأمين للأعمال الكلاسيكية 
القديمة. 

7. التآكيد على عالم القيم والمثل العليا. 
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8. التعبير عن نماذج أفكار كلية. 

9. محاولة تحقيق الكمال والجمال الخالص ب العمل الفني 
الكلاسيكي. 

0. التآكيد على الجانب الأخلاقي من خلال التآكيد على 
مفهوم الجلال. 

Romanticism Aةيسinورلئا‎ 

جاءت الرومنسية كرد فعل تجاة الكلاسيكية وذلك ج 
خركات الشعر والقصة والفنون التشكيلية 4 حشرينيات 
وثلاثينيات القرن التاسع عشر و فرنسا بعد تسلم البرجوازية 
مقاليد الأمور فيها. 

أن خصائص الرومنسية تتجلى بوضوح بمقد ار بمقارنتها 
ای او چو 
وتزمت» فهي تطرح الجانب الوجداني العاطفي وتجعله آكثر 
سيادة على الجانب العقلاني الذي يقود إلى خلق نوع من الحرية 
عند الفنان الرومانسي ب4 تجديد طبيعة اختياراته لمادته وشكله 
الفني ب التعبير" وقد صاحب هذه الثورة التزمت الكلاسيكي 
بالتاكيد على حرية الفرد تمجيد القوى الغريزية غير العقلية 
O OEE E TOE E IE ERE‏ 
حق الفنان و أن يجري تجاربه 2 المادة والشكل بحيث يستطيع 
أن يصل بك عمله إلى الجمال الذي ينشده ء والرومانسية 
لاتتقيد بمفهوم وحدة الزمان والمكان كما 2 الكلاسيكية ففي 
المسرح مثلاً أكدت على التنويع ب4 الزمان والمكان والموضوع وأن 


(3) فروب ميليت جيرالد بنتلي» فن المسرحية» ص313. 
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تستمد موضوعاتها ومعانيها مما يوحي به الخيال الذي يتيح 
فرصة لتلك التنويعات حرية الاختيار 2 نشدانه للتحرير من آي 
ضابط أو قيد. أنها تطلق العنان للماطفة بلا ضابط وتستقي 
موضوعاتها ومعانيها من وحي الخيال وتهمل المنطق والحقيقة 
الموضوعية وصدق التصوير وإتقان التعبير "© . 

إلى حد ما فأن الرومانسية تؤكد على الانفعالات النفسية 
COLE A ga‏ 
ا ی ای کا ا هه اوا 
اتح ها اة غامكة مشو ةة كباة لأعات مقرمات 
الوضوح والتميزء والفنان الرومانسي يعتقد أنه يمتلك معرفة 
لايمتلكها الآخرين فهو يعبر عن الحقيقة كما يعتقد؛ ليأخذ 
بيد هؤلاء كمرشد لهم فيحاول تنظيم التعقيد وإيصاله لهم 
بوسائل تمکنهم من فهمه على الرغم من أن موضوعاته غير 
AN AN SNL GE ESRA‏ 
وتعد الطبيعة مصدر مهم من مصادر الإلهام بالنسبة للفنان 
الرومانسي على إعتبار أن مايولده من شعور جذب ابداعي 
يكشف عن غوامضها وبالتالي فما تولد من تلك الأحاسيس 
وسيلة لأمكانية بلوغ اللامتناهي والذي زد ااا د استحالة 
بلوغه» وهو موقف إزاء نفسه وإبداعه' بيد أن الرومانسية هي 
موقف الإنسان الذي يعتقد ويحس أنه کائن 2 عالم يتجاوزه 
والذي كف عن الإيمان بأنسنة سهلة لهذا الكون وهكذا يوضع 
(4) محمد فريد الشوباني» الآأدب مذاهبه من الكلاسيكية إلى الاغريقية إلى 


الوا قعية اللاشتراكية.( القاهرة: الهيئة المصرية للتاليف والنشر. 1970) ص 107. 
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الإنسان عارياً أمام العال". 

والرومانسية تؤكد على استخدام الشيء العجيب والشكل 
المتفوق خارج حدود المألوفية والذي يمكن أن نلمسه 2 الأعمال 
ا ا ا م ت ا ا ا 
المميزة وهو يتل مركزا معلوماً ومحدداً ب2 دورات القصص 
عن الملك آرثر". الذي هو سمة للرومانسية وذلك يبدو نتيجة 
إلى الحياة المعاشة إبان تلك الفترة نتيجة لمخلفات النظام 
الإقطاعي وماخلفه من ويلات والتي انعكست على موقف 
الإنسان الرومانسي عبر الأعمال الفنية التي يقدمها لإعتقاده 
أنه يعيش حالة الفردية والعجز أزاء هذا العالم. فالرومانسي " 
يشعر أنه مكشوف دون حماية إزاء واقع له قوة طاغية ومن هنا 
احتقاره للواقع وتألیهه 4 الوقت نفسه "7ء لتبدو موضوعات 
الت الذي واتخال الشعرع اموه الطاة فا كرا 
أغلب الأعمال الرومانسية هي نتيجة طبيعية لتلك المغفاهيم 
التالية التي قدمتها. ومن ما تقدم يمكننا تحديد الخصائص 
التالية للرومانسية:- 

1. التأكيد على عنصر الوجدان والعاطفة . 

2. التقليل من شأن العقلانية ب2 العمل الفني. 


(5) البير بس» الاتجاهات الأدبية الحديثة 2 القرن العشرين» ترجمة: جورج 
طرابیشي( بیروت: منشورات عویدان» 1965( ص 42. 

(6)جلن بيير» الرومانس» ترجمة: عبد الوأحد لؤؤة (بغداد: موسوعة الملصطلح 
النقدى(10). دار الرشيد للنشر» 1980). ص21.. 

(7) ارنولد هاوزرء القن والمجتمع عبر التاريخ» ج7 ترجمة: فؤاد زكريا( بيروت: 
المؤسسة العربية للدراسات والنشر.1981) ص 184. 
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3. التآكيد على مبدأً الحرية الفردية للفنان 2 تحديده 
لاختياراته. 
4. التوسع بك مجالات الجو النفسي. 
5. التآكيد على عنصر الخيال الطليق. 
6 التآكيد على التحرر من آي قيد وقوانين وقواعد ثابتة ج 
العمل الفني. 
8. الحقيقة 4 العمل الفني الرومانسي تبدو ك غلب 
الأحيان ضبابية ومشوشة لا تملك مقومات الوضوح والتميز. 
5 أعتباز الطبيمة مضدرا من مضاد ر الإلهاة: 
0. التآكيد ومثول حالة غرابة الشيء المتفوق خارج الحدود 
المألوفة 4 العمل الفني. 
11. تصور حياة خالصة تسودها المفاهيم الرومانسية. 
2. الحلم» الوهم» الرغبات عناصر 2 الرومانسية تخلق 
الحاضر الداخلي لشخصيات العمل الفني. 
3. التآكيد على الانضباطات الحسية كمصدر مهم لمحاولة 
تقريب العوالم المتخيلة. 
4. التآكيد على القيم والمثل الخارقة والتي هي وضع خيال 
الفنان الرومانسي الغير مستندة على أرضية واقعية . 
5. عدم التقيد بالقواعد الأخلاقية. وقد عبر فكتور هيجو 
عن ذلك بقوله أن الفن لايحتمل القيود فهو قطوفة من 
خد ال وو اه و 
(8) محمد مفيد الشوباني» الأدب مذاهبة من الكلاسيكية الاغريقية إلى 


الواقعية الاشتراكية › ص 108. 
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الواقعية صisزaءR‏ 

فرنسا وك النصف الأخير من القرن التاسع عشر صيغت 
المفاهيم النظرية للواقعية 2 الفنء فكانت رواية (فلوبير) 
(مدام بوقارئ 1857 إيذانا بخ مات الطروحات الواضة 
وإن لم تكن البداية الأولى للأدب الواقعيء ولكن ما أثارته من 
موضوعات وما صاحب محاكمة مؤلفها من ملابسات آدى إلى 
بروز تأثير هذه المحاكمة التي جعلت من" معابير الواقعية 
قضية العصر ب القرن التاسع عشر . لقد كان تصوير 
فلوبير لحياة مدام بوفاري بشكل دقيق وآمين وتعرضة لجوانب 
من تلك الحياة الواقعية بروح من الصدق والشجاعة هو الذي 
آثار تحديد ما يجب تناوله وعرضه ب عمل فني هو الذي تسبب 
ظهور بوادر تأطير المنهج الواقعي بك الفن وليس السبب الأولء 
و(فلوبير) ليس السباق ب4 هذا المجال لوحده فهناك إمتدادات 
من (بلزاك) و(ستاندال). 

وتقوم فكرة تحرير الإنسان اعيا وخا وتان الئل 
الا لاجقا در هيه 2 اة الات ا 
الواقعية ب2 سعيها الدؤوب إلى النقل الدقيق والأمبن للحياة 
للشخصية الإنسانية هي محاولة تقود إلى جعل النتاج الفني 
الواقعي يشبه الحياة بدرجة مستطاعة بالإعتماد على عنصر 
الحيادء نقل تفصيلات الحياة بقدر كبير من الدقة والأمانة 
والتي تنتهي بشكل حقيقي وموضوعي إلى الموضوع الأصلي أو 
امصدر للعما الفني. 


(9) صلاح فضل» منهج الواقعية 2 الابداع الفني( القاهرة: الهيئة الملصرية 
العامة للكتاب 1978) ص15. 
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وتقف الواقعية على الضد من المثالية”١ءiاهءل1‏ من خلال 
ها لا د به اتخات .الاتافة ا هة 
البطل وفق منطلق أن متشابهون بالإعتماد ف اتود 
ماهوفردي خائة مجتزاة ولا تعطي مغهوماً كيا لحياة ذاتها 
ا س ا عامة. 0 الواقعي هو 
الفن الذي يقتصر على رسم الشخصيات المعروفة الموضوعات 
المستمدة من الطبيعةء بل الفن الواقعى هو الذى يكشف 2 
الوقت نفسه عن كل من فردية البشر وتشابههم مع جماهير 
البشر الأ" 10, 
التي تؤلف بين الناس» ويمكننا أن نقول آن الفن الواقعي يعكس 
Bi‏ 2 وعيا اجتماعيا. الناقد a‏ أن 
موضوعیته ا تقول 0 الأولى بقدر ما تكون مهمة لاتنفي 
التنوع ب تصوير الواقع'"". أن مفهوم الانعكاس الذي تطرحه 
الواقعية يقود إلى تشخيص خاصية مهمة 4 منطلقات الواقعية 
النظرية آلا وهي الصدق 2 التصوير التي تكون مرتبطة 
بالناحية الاجتماعية أى أن الفنان الواقعى لايصل إلى الحقيقة 
الواقعية إلا إذا نهج متهجا صادقا 2 تغبيره الفنى» وهي محاولة 
(10) الواقعية ب2 الفنء ترجمة مجاهد عبد المنعم مجاهد(القاهرة: الهيئة 
الملصرية العامة للكتاب» 1971) ص11. 


(11) لافرتيسكي» 2 سبيل الواقعية» ترجمة: جميل نصيف( بغداد: منشورات 
وزارة الاعلام 1974) ص15. 


21 


تؤدي إلى أن الفنان يعرض موضوعه بنوع من الشجاعة والمهارة 
التي مردها إلى الصدق والتي تولد رؤيته الصادقة للواقع 

والواقعية تؤكد على أن المادة والفكرة لافصل بينهما وهما 
على إتصال تأثير دائم أحدهما 4 الآخر وإن آي تطور بك 
ادها ودن فو کر رها کا ع واه 
الواقعي ينظر إلى شطري العالم المادي والمعنوي على أنهما كل 
لايتجزأ فالمادة والفكرة يعیشان جنباً إلى جنب ويؤثر كل منهما 
E‏ 

إن ما أ حدثته الواقعية من ثورة فكرية شاملة لم تحدثه آي 
نظرية فكرية آخرى بل يمكن القول آنها شطرت نظريات الفن 
إلى شطرين أساسييبن هما الواقعية واللاواقعية وتعدت ذلك 
إلى مختلف المجالات ب2 الحياة 2 الفلسفة والسياسة والعلوم 
الأخرى ولم تكتفي بذلك فجعلت من معاييرها قضية العصر 2 
تحديد انتماء الفن للواقع وعلاقة الفنان المنتمي للواقع أو عكسه 
وبالتالي تحديد هدف ورسالة الفن 2 الحياةء وتؤكد لنا تلك 
الثورة الفكرية التي أحدثتها الواقعية فهي من أكثر النظريات 
الفنية حيوية وعمرا ومعاصرة للعديد من النظريات الأخرى. 
وهي لم تفقد القدرة على التجديد والانبعاث وفتمددت أصولها 
وأساليبها و بالخصوبة؛ بل أنها احتوت على نزعة 
ا ن الواقع الذي يشمل الإنسان لايقتصر على 
ای غ کک ق ا کرو ع 
(12) جون فريفل» الأدب والفن 4 ضوء الواقعية» ترجمة: محمد مفيد 


الشوياشي(القاهرة: دار الفكر العربيء 1970) ص52. 
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وواقعية عصرنا واقعية تخلق الأساطير واقعية ملحمية وواقعية 
بروميثيوسية '”". ومن هنا نتمکن من تحديد هم خصائص 
النظرية الواقعية 2 الفن بما يلي:-. 
1. تأكيد المثل العليا الاجتماعية. 
2 اكك على تخرير اسان امتاعي وريا 
3.التصوير الدقيق والأمين للحياة والشخصية الانسانية. 
4. التأكيد على الجانب الموضوعي والحقيقي 2 العمل 
الفني. 
5. التأكيد على مفهوم الحيادية ذات المنهج العلمي. 
6. يستمد الخيال إنطلاقاته من أرضية واقعية. 
7. التآكيد على أن العمل الفني إنعكاس لزمانه. 
8. إجراء معادلة موضوعية بين مفهوم الذاتية الحية للفنان 
والموضوعية . 
9. الإرتقاء على كل ما هو جزئي وضيق الأفق. 
0. التأكيد على أن المادة والفكرة شيئان لايمكن الفصل 
1.عنصري التعبير الانفعالي الفكري يتواجدان مع 
العناصرالشكلية 2 العمل الفني. 
2.التآكيد على العنصر العقلي 2 تحليل ودراسة وأستنباط 
الحالات المعروضه ب2 العمل الفني. 
3. التآكيد على اجتماعية الفن. 


(13) روجيه غارودي» واقعية بلاضفاف. ترجمة: حليم طوسون( القاهرة: دار 
الكتاب العربي للطباعة والنشر 1968) ص 232. 
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4 کان کف این اکل انی جو 
عنصر مؤثر متأثر 2 المجتمع. 
5. غلبة الاهتمام بالمشكلات الاجتماعية أكثر من عنايتها 


بالمواطف الذاتية. 
اللاوافعية 


وای کی ایا ری و 
a a A‏ 
وإطلاق الخيال والاهتمام بالحياة العامة وطريقة تقديمها 
والتعبير عنهاء وسنحاول هنا تحديد أهم الخصائص لهذه 
المفاهيم والاتجاهات والمد ارس التي تمشها اللاواقعية. 


الرمزية دوناoاصر؟S‏ 

ب ثمانينيات القرن التاسع عشر نشأت الرمزية وتبلورت 
بالذات 4 الأدب على أيدي كثير من الأدباء آمثال (رامبو) 
و(ملارميه) و (مويا). وعودة إلى بعض المفاهيم والأسس التي 
انطلقت منها الرمزية يقودنا إلى بعض المفاهيم التي طرحها 
(أفلاطون) فيما يتعلق بالمثالية التي تنكر حقائق الأشياء 
DA E AAR O OSE E‏ 
تلك الحقائق المثالية البعيدة كل البعد عن عن عالمنا المحسوس 
وطروحات (كانط) 2 الظاهر والشيء ب4 ذاته إضافة إلى 
بعض المفاهيم من فلسفة اللاإارادية عند كل من (شوبنهاور) 
و (نيتشيه) والذي قاد إلى تحديد طبيعة التعامل مع الواقع على 
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اعتبار آنه انعكاس للعالم المثالي الذي لايستطيع إلا الحدس 
الصو للفنان أو الشاعر أن يتنبا بشيءٌ عنه عن طريق 
التواصل مع هذا الشيء 2 رمز فتي» وتختلف الرمزية عن بعض 
الاتجاهات اللاواقعية من حيث عدم قطع الصلة مع الواقع 
الموضوعي بعض الشيء وذلك عن طريق الاستمانة بالتشبيه 
والإيحاء" يختلف الأدب الرمزي عن الآداب الوهمية"© 
الأخرى 2 أنه لايقطع صلته بعالم الواقع الموضوعي ولا ينصرف 
عنه إلى عالم الوهم لکنه يولیه عنایته ویحاول تفسیره لکي یظل 
الواقع المحتاج إلى تفسير وشرح غير مشرو '(*". 

ونلمس التأثيرات الأخرى على المفاهيم التي طرحتها 
الرمزية عبر نظرية ( برغسون) التي تذهب إلى اعتبار الحدس 
إدراك الموضوع يتم عن طريق الذات كونها تشترك ك الحقيقة 
ودل اغا عل ال 

والتآثير الآخر الناتج عن المحالات النفسية لتفسير الفن 
والتي تعتبر الرمز دلالة يستمدها الفنان للاختصار والتأثير 
حيث تكون الحقيقة 4 حالات لايمكن التعبير عنها بشكل 
واضح ومتميز إلا بالاعتماد على الرمز للايحاء بهذه الحقيقة' 
يوضح ريد أن الرمزية تفقد قيمتها أو معناها إذا e‏ 
ك الفن بطريقة واعية وبمساعدة الفكر والعقل وهنا كل ما 
نستطيع عمله ولكي يؤدي الفن غرضه هو الاستنجاد بالحدس 


(14) ب2 أغلب مؤلفات محمد مفيد الشوباشي يرد مصطاح الاد اب الوهمية بقصد 
اللاوقعية. 

(15) محمد مفيد الشوباني» الأدب مذاهبة من الكلاسيكية الاغريقية إلى 
الواقعية الاشتراكية » ص135. 
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والفعالية الغرائزية"". مما يعني أنها محاولة للهروب من 
دنيا الحقيقة إلى دنيا السيادة فيها للأوهام والأحلام» وهي 
إلغاء لفاعلية العقل والفهم السليم لحقائق الوجود وهي تعبير 
عن تلك المشاعر المنطلقة من العقل الباطن دون آي جهد من 
القل الت 

وما تثيره الرمزية من اهتمامات يشبه إلى حد ما ما يثيره 
اا ی ی 
المآلوفة والدنيوية وترضي الجوانب الشاعرية والخيالية وك 
أحسن حالاتها تثير حالة البحث عن القيم التي لاتوجد على 
السطح ب2 العمل الفني. ولايعني استخدام الرمز ب2 العمل الفني 
بالضرورة إنتماءَ للرمزية فهناك أختلاف 2 الانتماء مفاهيم 
نظرية تمثلها الرمزية والتي أشرنا إليها وآسباب استخدام 
الرر ى العمل الف التي يكن أن فكرن أسابا اة ار 
اجتماعية أو سياسية بالرغم مان الل با اا ا 
راشا فالواقع لايخلو من رموز لها دلالاتها الواقعية المعاشة 
كحالة من حالات الإيجاز وهو لايعني انتماءً للرمزية كمذهب. 


(16) عدنان المبارك. الاتجاهات الرئيسية 2 الفن الحديث على ضوء نظرية 
هربرت رید( بغداد: منشورات وزارة الاعلام 1973 ( ص26. 
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التعبيريA Expressionism‏ 
ظهرت التعبيرية بعد الحرب العالمية الأولى ب4 النرويج 
وتمتد جذورها إلى حد ما للفلسفة الوجودية والتي تذهب إلى 
التعبير عن حركة الوجود الإنساني ب وجه المجهول ويي ظل 

غياب معرفة مصير الإنسانية وغاية ومعنى هذا الوجود. 
وتنادي التعبيرية بالحرية المطلقة بالقدر الذي تسمح 
به هذه الحرية بالابتعاد التام عن مفهوم المحاكاة والتي تتيح 
للفنان التعبير الحر عن انفعالاته وأحاسيسة دون آي قيد أو 
شرط وبالتالي إرضاء الجانب الوجداني والعاطفي والتي هي 
عاطفة مأساوية وتعبير عن ضياع الوجود الإنساني 4 خضم 
هذا العالم ومثول حالة العدم أمام هذا الوجود الإنساني ب2 كل 
لحظة من لحظات اختياره وممارسة لحريته وهذا ناتج فيما 

يبدو من تآثيرات الفلسفة الوجودية . 
ويقول الشاعر(كورت بنتوس) الذي اعتنق التعبيرية 
وأصدر مجموعة شمرية بأسم (فجر الإنسانية) ملخصا 
للملامح البارزة والأهداف الرئيسة للتعبيريما يلي" تحرير 
الواقع من الأطر التي يظهر من خلالها تحررنا نحن من 
الواقع وتجاوزه بالإلتجاء إلى وسائله الخاصة لا بالهرب منه بل 
بمعانقته بشدة للإنتصار عليه والتحكم فيه بقوه العقل النفاذة.ء 
بالمرونة والحركةء بالرغبة 4 الوضوح بعمق العاطفة وطاقاتها 
المتفجرة تلك هي الأهداف العامة التي يريد أن يحققها هذا 

اراتا 


(17) عبد الغفار مكاوي» التعبيرية 2 الشعر القصة والمسرح (القاهرة: الهيئة 
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كان لنظرية (فرويد) وخصوصا فيما طرحه من مفهوم 
اللاشعور أثره الواضح 2 التعبيرية وهذا ما يمكن أن نستشفه 
من الأعمال الفنية التعبيرية التي تحاول تصوير ما 2 النفس 
البشرية وبالتحديد دواخلها وما يعتلج داخلها دون انخداع 
بظاهرها السطحي الذي لايدل على حقيقتها كما تقدمها هذه 
الاعمال. 

ره افر کے ارخ غاا الى فط ان 
المسرحية وذلك بتخفيف الفعل المضوعي لكي لاينصرف الانتباه 
عن الأمور الرئيسية التي تعالج الجانب النفسي للشخصيةء 
وك مسرحية (الآلة الحاسبة) للكاتب (المر رايس) ومسرحية 
(القرد كثيف الشعر) للكاتب (يوجن اونيل) نماذج متميزة 
للتعبيرية و2 النحت تمثلها أعمال(ليبرك) وي الموسيقى 
وأعمال(شونبرغ) أن التعبيرية هي فن أولئك الفنانين الذين 
يعتمدون 4 الخلق الفني على تحسساتهم النفسية وهي 
فن يسعى إلى التقديم الذاتي للعام ويؤكد قبل كل شيء على 
المضمون الانفعالي للعمل الفنى"(". 


الملصرية العامة للتاليف النشر 1971) ص18. 
(18) عدنان المبارك. الاتجاهات الرئيسية 2 الفن الحديث على ضوء نظرية 
هربرت رید»( بغداد: منشورات وزارة الاعلام 1973 ( ص51 . 
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الدادائية صءنDadai‏ 
أعقاب الحرب العالمية الأولى ونتيجة للدمار الذي 
أحدثته هذه الحروب 2 أوروبا ظهرت الحركة الدادائية والتي 
هي حركة تمردية ضد كل سائد من عرف تقاليد محاولة لرقفض 
التقاليد الاجتماعية والفنية القديمة والتي كان المقصود منها 
إثارة البرجوازية التي كانت مهيمنة ب4 أوروبا والتي اعتبرها 
الدادائين السبب ب2 الحرب. وتؤكد الدادائية على ضرورة 
الفصل بين العقل والشعور بين الفكر والتعبير فهي تعتمد على 
تنحية العقل 2 تحقيق آهدافها. ويبدو أن التمرد بطبيعته وليد 
اليآس الاجتماعي ومحاولة لتفسير ما أسموه طبيعة الإنسان 
الخبواة. 
ومبادؤهم الجمالية هي عاطفة التدمير أو لنقل جنون 
التدمير والمصادفة العابثة للصور والحبكات والسخرية' ومن 
هنا كانت وسائل الفنان الدادائي غير الواقعية التي يضعها 
على القماش مثل الكلمات المطبوعة بوضع مقلوب والترابط 
الخالي من المعنى بين الأصوات والقصاصات الورقية والزجاج 
المهشم» وقد أصبح معظم الدادائيين فيما بعد من أنصار الفن 
التجريدي والسريالية التي كانوا روادها المباشرين '. ومن 
آبرزهم (تریستیان تسارا) (جان کوکتو) (ماکس ارنست) 
(مود لياني) (بریتون) (ایلوار) و(اراغون). 


(19) م.روزنتال وب يودين» الموسوعة الفلسفيةء ترجمة: سمير كرم( بيروت: دار 
الطليعة. 1985) ص192. 
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السريl‏ ثي Surrealism‏ 
بعد الحرب العالمية ظهرت السريالية التي معناها ما وراء 
العالم الحقيقي وهي امتداد 2 بعض جوانبها للدادائية إذ يبدو 
آنا کی کات واا و 

ظهور السريالية . 

والسريالية كمذهب لاتهتم بحقيقة الواقع بقدر ما يولده 
هذا الواقع ب4 النفس أو العقل الباطن من أحاسيس وخواطر 
وخيالات 4 محاولة لتخطي الواقع والدخول إلى اللاشعوروتركه 
يعبر عن مضامينه التي يطرحها 2 الخيال والحلم 4 حالات 
غياب رقابة الوعي أو ب4 حالات تحقيق هذه الرقابة لتحقيق 
غاية مفادها إعطاء الفرصة للاشعور 2 التعبير؛ كالفرصة التي 
أتيحت للعقل الوعي الشعور على مر العصور لتحقيق الإنسجام 
النهائي 2 الذات الإنسانية والمجتمع الإنساني. 

ومتلما رفضت الدادائية كل أساليب والطرائق الفنية ك 
التعبير بمحاولتها تحقيق نوع من الصدمة عند المشاهد؛ كذلك 
فعلت السريالية 2 رفض كل آساليب التعبير الفني المآلوفةء 
وحددت هدفها بآنه ليس محاولة الحصول على منفذ ما بين 
الوعي أو تحته ومن ثم تلوين مضمونه بطرائق وصفية أو 
واقعية أو محاولة الوصول إلى عناصر مختلفة للاوعي أو بناء 
عالم خيالي من هذه العناصر بل أن الهدف هو محاولة إزالة 
الحواجز السايكولوجية بين الوعي واللاوعيء آي بين العالمين 
الداخلي والخارجي ومحاولة خلق الواقع الذي تكون فيه العناصر 
الواقعية واللاواقعية والتآمل والوعي واللاوعي مجتمعة ومختلفة 
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لتسيطر على كل مظاهر الحياة". وهو المذهب الذي يريد أن 
يتحلل من واقع الحياة الواعية والذي يزعم آنه فوق هذا الواقع 
أو خلفه هناك واقع آخر أقوى فاعلية وأعظم اتساعاً وهو واقع 
اللاوعي» واقع مكبوت داخل النفس البشرية وعلى تحرير هذا 
الواقع إطلاق مكبوته وتسجيله 2 الأدب والفن آراد السرياليين 
توفیر جهوده'(). 

والسريالية لم تعلن عن نظرية جمالية ريبما حاملة 
لتعاليم يمكن القول بأنها أسلوب سريالي بقدر ما يمكن أن 
نسميها( جماعة الفرويديون) على الرغم من اختلاف وتنوع 
طاقات ومواهب فنانيها. ذلك لتآثير(فرويد) الواضح 2 
السريالية من خلال التآكيد على محاولة استكشاف اللاشعور 
والتخلص مما يعرضه الشعور عن طريق التلقائية والأحلام 
E aU SY N ED SR‏ 
غريزة الموت والحياة وهدف السرياليون وعالم ادعاءاته 
وأفكاره وصوره وهلوساته - وذلك بطريقتين هما التلقائية 
الآلية ٤0ا۸‏ والأحلام. وهاتان الطريقتان مطابقتان 
لتكنيكيات التحليل النفسي التداعي الحر Free ass0 i410۸‏ 
وتحليل الأحلام Dream analy‏ "7 . ويبدو أن السريالية 
وإلى حد ما ب الأدب كانت مرتبطة بشخص (بريتون) الذي 
كان رائد السريالية الأول والذي أصدر مجلة بأسم (الأدب) 


(20) محمد مندورء الآدب مذاهبه (القاهرة: دار نهضة مصر» بدون سنة طبع) 


ص136. 
)21( قاسم حسین صالح» الابداع 2 القن( بغداد: دار الشؤون التقافيةء 1986( 
ص 106 . 
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عالم 1919 كانت داعية للسريالية التي عرفها بآنها طريقة 
الخلق العفوي أو التلقائية والتي كانت يمارسها مع (فيليب 
سوبو) 2 الكتابة معتمدين فيا على ا التلقائي للكتابة 
والتي أعتبرها (بريتون) علاجا فکریا شاقا من کل آمراضن 
امكو ال كخ راع صا مات اكان عرز 
تزویده بمفتاح E‏ أ يفنح إلى ما اة دلت الوق 
المتعدد الأعمال الذي يسمى الإنسان" أن بحوث بريتون صوب 
كشف أسرار النفس قد كرس لها التكنيك الباهر لفحوص 
التحليل النفسي التي تدين بها إلى فرويد وهو قد سبقه بك 
قضايا الخلق الفني 4 إطار نظري وتطبيقي 4 الجانب 
ااا ای کان هاب م راما را و 2 
ویعد کل من (جيورجيودي کیو) و(ماکس ارنست) من آشهر 
الرسامين السرياليين وكذلك الرسام (سلفادور دالي) المولود 
بے برشلونه عام (1904) والذي إبتدع ما يسمى (البانوراما 
النقدية) والتي هي نوع من الهلوسة تبعث ب4 المصاب بها على أن 
ينسب إلى الأحداث والظواهر ما ليس له وجود ب الواقع إلا 2 
الخيال والعالم الباطني للمصاب بها والتي قادت (دالي) إلى 
خلق أسلوب فني 4 التعبير التي كان يؤكد من خلاله مثلا أن 
صدر المرآة يمكن أن يفتح بنفس السهولة التي تفتح بها الأدراج 
الفارغة وأن أجمل مكان لغرق النوم هو بلاجدال عند مشارف 
الصحراء وأن ذراع الرجل إذا اشتدت وامتدت فقد تقبض على 


(22) HI.READ:the philosophy of modem:collected essays 
merid book newyork.1957.p.16 
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السحابة المستديرة التي هي ثدي المرأة وأن الساعات المعدنية 
إذا وضعت على حافة الجدار فقد تتدلى وتسيح كقرص من 
الفح 

وتحتمل السريالية هنا عنصر(التغريب) الذي يقصد به 
نقل الكائنات من وسطها المعهود إلى وسط غريب عنهاء وذلك 
كمحاولة للعين النفس ك رؤيتها بمنظار جديد وعلى غير صورتها 
المألوفة التي أفقدتها الإيحاء والإلهام كما تشير السريالية إلى 
تجمع خروج الدادائية على حدود المنطق والعقل الباطن للكشف 
عن خبايا وأسرار اللاشعور. 

ويبدو الجانب النفسي وبالذات اللاشعور يعتبر مرتكزا 
أساسياً من مرتكزات المفاهيم السريالية فهي إذنإملاء للشعور 
دون وجود أي رقابة للعقل وبعيدا عن كل اهتمام فني وأخلاقي 
"فالسريالية آلية نفسية صرف تهدف إلى التعبير سواء باللغة 
أو الكتابة أو بأي طريقة أخرى عن العمل الحقيقي للشعور "(. 

Cubis”¬ التكعيبية‎ 

تمثل التكميبية تمطا معينا من القن التجريدذي ے الفتون 
التشكيلية ولهذا فهي غير متمثلة ب الفنون الأدبية كونها لغة 
الأشكال المجردة والتي تعتمد على عناصر مهمة منها تعاملها 
مع الموضوع كنقطة للانطلاق بالقدر الذي تعتمد فيه على 
مساعدة الأشكال الثابتة. وتسيطر الناحية الفردية الشخصية 
2 الغالب على أعمال الرسامين التكعيبيين وهي محاولة تهدف 


(23) Andre Breton : les manifestes du surrealism edition 
du saget taire paris. 1946.p45 
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فيما يبدو إلى تحقيق الشكل الخالص للفن. 

دور ا ممتدة عبر تأثيرات النحت الزنجي 
والاتجاه الذي بدأه (سيزان) و(سيرا) والتي كانت تسعى 
إلى اختزال العناصر المختلفة 2 اللوحة إلى أحجام هندسية 
أعيد تركيبها ب صياغات جديدةء هذا ما فعله (براك) و 
(بيكاسو) من خلال تأكيدهما على الشكل كبناء هندسي على 
ساس الأحجام الأساسية كالكرة والمخروط الأسطوانة والمكعب 
واختصرا الألوان المستعملة إلى حد كبير ليجعلا السيادة 2 
اللوحة للحجم الهندسي. 

وأهم ما تمتاز به التكعيبية كون جميع عناصرها الفنية 
فد وان عة ارا ترت د هه 
العناصر وأوضاعها بما يثير علاقات لونية بارعة بحيث يصعب 
التعرف على هذه العناصرء وتأكيدها على مفهوم التداعي الحر 
الذي يقود إلى كثرة الاختيارات أمام الفنان 4 استخداماته 
لمادته الفنيةء والتعدد 2 هذا الاستخدام مثل استخدام 
(الكولاج) وما أسموه (خداع البصر) والذي يوهم المشاهد 
ان ما راو کل تظح الله كاقن فی فلا نه ماه 
EY‏ وببلوغ هذه النقطة بلغ الفن التكعيبي نهاية دورته 
قفي الدع كان الي الوصو كم كان تور هدا :الي 
تصويرا واقعيا؛ ؛ ثم كان تفتيت الشكل الموضوعي إلى مكعبات 
وتجميع هذه المكعبات 4 صورة تقترب إلى حد ما من الصورة 
الاصلية؛ ثم كان تحويل هذه المكعبات إلى سطوح متداخلة يكاد 
يستحيل التعرف فيها على آي أثر من آثار الموضوع الذي بدا 
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بتصويره ثم كان إستخلاص جانب من الموضوع وإتخاذه نواة 
ا 

Abstractionism ãةيديرجتلا‎ 

وهي إتجاه ب الفنون التشكيلية يهدف إلى التعبير عن الشكل 
النقي المجرد عن التفاصيل المحسوسة ولا ينطوي على آي صلة 
بشيء واقعي والذي يسمیه اللاموضوعي e›†¡۷e‌ز0- N01‏ 
. وينقسم الفن التجريدي إلى قسمين كبيرين الأول ما 
يطلق عليه التعبيرية التجريدية press101181°إAbstractEx‏ 
والثاني التجريدية الهندیuيةGeome†rica‏ Abstractionism.ڊ‏ 
ree‏ anaysisوالخاضع‏ لتكتيك التحليل النفسي التداعي الحر 
ليون وعالم ادعاءاته وأفكاره وصوره هلوساته - وذلك بطریقتین 
هما التلقائية ويعد (فاسيلي كاندنسكي) زعيما للإتجاه الأول 
بينما كان يتزعم الاتجاه الثاني ( بيت موندريان). ويهدف النوع 
الأول الذي يمثله( كادنسكي) إلى الارتقاء بالتصوير إلى المستوى 
الموسيقي تارك الأشكال الطبيعية إلى البحث فيما وراء القيم 
المجردة التي أعتبرت أقدر على التعبير عن الحقائق النفسية 
والعاطفية.آما النوع الثاني والذي يمثله(موندريان) فأنه يعتمد 
على الشكل الهندسي النقي بخاصة المستطيل كأساس للتصميم 
سواء 4 التصوير أو النحت أو العمارة. 


(24) ساره نيوماير. قصة الفن الحديث. (القاهرة: مكتبة الانجلو المصرية 
7) ص140. 
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والجانب التعبيري ب4 الفن التجريدي يقوم على افتراض 
أن الأشكال الهندسية دون غيرها والألوان والعناصر الشكلية 
المختلفة للعمل الفني تمتلك 4 حد ذاتها قيمة تعبيرية يمكن 
للفنان استغلالها للتعبير عن الإحساسات والعواطف الجانبية 
والجوانب الوجدانية الأخرى." والمتفرج على لوحات كاندنسكي 
يستريح لرؤيتها لأنها لا تشتمل على أشكال محطمة ولا تتطلب 
من الرآس البحث من معنى غامض إكتفاءٌ بما تتركه من الراحة 
واا وا 

2 (Impressionism) ةيعاlبطنالا‎ 

الانطباعية مشتقة من لوحة( مونيه N01١۴‏ انطباع 1872) 
والتي ظهرت 2 نهاية القرن التاسع عشر وأوائل القرن العشرين 
وامتدت إلى الفنون التشكيلية ب أعمال (مانيه) (رينوار) 
و(رودان) و2 الموسيقى(ديبوسي)و(رافايل) و2 الأدب( الاخوة 
غونکور) (مالارمي) (هیوتمان) (رلکه) و(اوسکار وایلد) 2 
الفنون التشكيلية حاول الانطباعيون رفض المقاييس الفنية 
المفروضة ب تلك الفترة وطالبوا بتصوير صادق لرؤية الفنان 
للعالم والاتصال المباشر بالطبيعة وقد حققوا إلى حد ما هذا 
الهدف بتوسيع مجالات التصوير وخاصة فيما يسمى الهواء 
الظلق: 


(25) أبو صالح الالفي» الموجز 2 تاريخ الفن العام( القاهرة: الهيئة الملصرية 
العامة للكتاب. 1973) ص 261. 

(26) تسمى ب4 بعض المصادر (التاثيرية) أو (الحسية). 

(27) تسمى ب بعض المصادر (التاثيرية) أو (الحسية). 
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وكانت مناهج الانطباعية 4 فرنسا تحاول الإستفادة من 
التطورات العلمية 4 مجال قوانين الضوء الخاصة بالإبصار 
والتي تقوم على أساس تقسيم الظلال إلى آلوان خالصة 
وأساسية ووضعها ب4 نقاط وخطوط من اللون الخالص تمتزج 
كلها عندما ينظر إليها من بعيد. وكان للنظريات العلمية 
الخاد نة ك الضوء وتحليله أثر كتير رواد هة المذرسة الذين 
عكفوا على استعمال الألوان المتضادة متجاورة لإكساب لوحاتهم 
رونقاً وجمالاً بل حولوا الالوان المركبة إلى عناصرها الأصلية 
عن طريق وضع لمسات متجاورة من كلا اللونين للحصول على 
اللون المركب بطريقة طبيعية . وهي محاولة تؤدي إلى 
العناية بمساحات الألوان لتسجيل الإحساس البصري الخاطف 
للضوء 24 لحظة معينة وإهمال الخط. 

ومما يذكر عن الرسام (مونية) بحادثة طريفة تعبرعن 
هوس الانطباعيين بسحر الضوء التجربة التي أجراها والتي 
مفادها أنه وضع مجموعة من اللوحات وسط حقل وعند شروق 
الشمس بدأ بالرسم لتسجيل تأثير الضوء ب تغيره من ساعة 
إلى أخرى» وكلما مرت ساعة استبدل اللوحة بلوحة أخرى وهكذا 
حتى غروب الشمس ويكمل عمله ج اليوم التالي» وهكذا انتهى 
من عمله وآنجز رسم اللؤنخات جميما والتي تصور منظرا بعينه 
مختلف ساعات النهار" ثم كرر هذه التجربة 4 سلسلة من 


اللوحات تصور واجهة كاتدرائية روان ۸01۴۸ حيث نرى هذا 


(28) أبو صالح الالفي » مصدر سابق » 251. 


37 


11 e 
لاء الفا الف كاك يخر ر وة ن العم‎ 


وقد إستغل الرسامون الانطباعيون النظريات الحديثة إلى 
أبعد من تلك النظريات التي درست الضوء وقوانينه وفيزيائيته 
حك يذ أت الظادل تَأخد الوانا ولم تعد ترسم سوداء فهي مثلا 
عن الجليد تبدو زرقاء أو بنفسجية ولم يحاولوا إخفاء آثار 
الفرشاة على اللوحة والذي كان يعتبر 2 حينه من آهم دلائل 
البراعة والحذق الفني 4 نظر الأكادميين الذين يؤكدون على 
أن الرسام ea Cg EA‏ 
باللمسة التي سبقها وكأن الصورة تبدو مكتملة دون وساطة يد 
أو فرشاة. 

و افر الاساعون عد اها ان افر اة نرا 
جماليا من عناصر فن التصوير' يبلغ الاهتمام بلمسات 
الفرشاة هند بعض الرسامين اليوم أنهم يجعلون الألوان تأخذ 
E e‏ 

ومما هو جدير بالذكر أن للتآثيرات التي أوجدتها المدرسة 
الفانة وخضرط هما ن يكين الكل ترا افا 
على الانطباعيين والذي يحرر الأحاسيس المكبوتة لدى الفنان 
وبالتالي فآنه يفرغ الموضوع داخل فرديته السايكولوجية بطريقة 
توحي كما لو أن الموضوع قد وجد من أجله. 

والانطباعية هي نتيجة رد الفعل الشعوري والحساسية إزاء 
المظهر الخارجي للأشياء والتي تسعى إلى خلق (وهم) لحقيقة 
(2 ان این فزق ان ن 51 


(30) المصدر السابق نفسه» ص 59. 
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العالم الخارجي الذي يوحي به فن الانطباعيين المنحصر هدفه 
ك رصد المتغيرات الجارية على سطوح الأشياء والذي يمكن أن 
نلمسه 2 الأعمال الأدبية للانطباعيين. 

ويلحق (هربرت ريد) الانطباعية بالواقعية إلا نها واقعية 
ذات أساليب ذاتية تكون ذات انعكاس داخلي للواقع الخارجي 
"أن الطبيعة والانطباعية صفة الواقعية التي هي مشتركة بينهما 
وهدف هذه الواقعية هو محاكاة وتقليد العالم الخارجي وذلك 
وة قر افا اتخدرة اا ةي ااا 200 

بعد هذا الاستعراض للخلفية النظرية لنظريات الفن 
کا اقول انها ضحت اشامات مهمة ب بلورة ظهور 
تطرنا ك اقساد عقوتا اسنها فا برها درک د 


الوقت نفسه. 
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الفصل الثاني 
نظرفاثالستما 


ي السينما هناك نظريتان أساسيتان لعلهما من أكبر 
النظريات التي اشتقت منهما العديد من الأساليب التي أطرت 
السينما عبر فترة زمنية كبيرة من التجارب المستمرة والتي لم 
تنقطع إلى الوقت الحاضر ليس بسبب قصور 2 هاتين النظريتين 
بقدر ما للسينما من قدرة على التطور الخلاق ومواكبة معاصرة 
عبر حالة من الديمومة المتطورة كما 2 الحياة نفسها والتي 
تكتسب منها السينما هذه الإمكانيات الفذة 4 التطور والإبتكار 
والإبداع بقدر تطور الحياة نفسها. والسؤال الذي يبتبادر إلى 
الذهن مو مالذي تعنيه نظريات السينما؟ وماذا نفعل بتلك 
النظريات؟ 

2 الواقع أن أصحاب تلك النظريات ر معينة 
ويحاولون تحقيقها على الفيلم أو على آقل تقدير بعض مظاهره 
وهذا يعود إلى أسباب عمليّة ونظريّة 2 مجال السينما فقد 
يرغب المصور السينمائي 4 فهم مزايا ومثالب الشاشة الواسعة 
وقد يرغب المنتج ب4 تبيين كل ضروب عملية صياغة السينما 
2 مثل هذه الحالات تلقى نظرية الفيلم الضوء على ما يعرفه 
صانعو الافلام دون شك بالسليقة "7 . أما 2 الجانب النظري 
فإنها تدرس العلوم والفنون الأخرى ربما لمجرد المتعة ج المعرفة 
(32) ج.دادلي اندرو نظريات الفيلم الكبرى » ترجمة: جرجيس هؤاد الرشيدي 


( القاهرة: الهيئة المصرية العامة للكتابء 1986) ص9. 
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ولزيادة الاطلاع وتعميق الاستمتاع بهذا الفن ومعرفة كيف تسير 
الأمور فيه. أن نظريات السينما هي طريق آخر للعلم والتي تعني 
هنا اهتمامنا بالعموميات آكثر من الخصوصيات بسبب عدم 
اختصاصها بأفلام محددة أو تقنيات محددة. فهي تهدف 
كمحصلة نهائية إلى استنباط معادلة تنظيمية لإمكانيات الفيلم 
والتي تكون قابلة للتطبيق على الأفلام. 


أولا؛: النظرية الواقعية. 
1 واقعية لومیر: 
لعل الكثيرين من مؤرخي السينما يعتبرون (لويس لومير) 
الأب الروحي للواقعية 4 السينما عبر تلك الأفلام التي كانت 
تصور الحياة بقدر يخلو من التدخل ب4 موضوعية الكاميرا أو 
حياديتها وبتلك القدرة من المباشرة كما سيتحدث عنها فيما 
بعد (سیجموند کراکاور) و(اندریه بازان) و( دیزیغا فیرتوف) . 
فقد کانت آغلب موضوعات (لومیر) تدورحول تصویر حرکات 
القطارات والناس وخروج العمال من المعمل بعد يوم عمل شاق 
التي يمكن القول عنها آنها محاولة إعادة تمثيل بأشخاص 
حقيقيين» إمكانية مشاهدة تعابيرهم بشكل أفضل مما لو 
كانوا يقدمون على المسرح 4 تلك الفترة.. وتصوير الطبيعة 
وأوراق الأشجار وهي تتحرك 2 الهواء وانكسارات الأمواج على 
الشاطى واندفاع القطارات نحو الجمهور ممًا حمل النقاد على 
القول أن أعمال (لومير) تمثل الطبيعة ذاتها وقد التقطت بك 
واقعها. أن مبدع آلة (السينماتوغراف) رفض الوسائل التي 
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وضعها المسرح تحت تصرفه» فهو لم يقم بي إخراج ولم يستعن 
بممثلين إطلاقاء وكانت نصوصه السينمائية (سيناريو) يمثها 
أقرباؤه ومستخد موه أو اصدقاؤه . هذا من جانب تصویره 
لموضوعات وأشياء حياتية معاشة ومحافظته بقدر كبير على 
تصوير تفصيلات تلك الأشياء والتي فيما يبدو قد جاءت ضمن 
التصورات الأولية لأمكانيات السينما ومحاولة اختراقها للطابع 
المسرحي وهيمنته 4 تلك الفترة بابتداع موضوعات من الصعب 
أن يتعمرض لها المسرح عبر الخروج إلى الطبيعة وتصويرها 
بموضوعات مختلفة والتي أكسبت السينما فيما بعد علامة 
الفرق الأساسية بينها وبين المسرح والتي تعرض إليها فيما بعد 
المنظرون السينمائيون مثل (كراكاور) و(بازان). ومن جانب 
آخر فيمكن القول آن (لومير) هو ول وثائقي من حيث تسجیله 
لحوادث آنية.. ففي عام 1895 صور أعضاء مؤتمر التصوير 
الشمسي هم ينزلون من مركب لحضور المؤتمر وهو ما يمكن 
اعتباره أول توثيق لحدث تفا أو علمي وھو بهذا کان سباقاً ے 
هذا المجال' فقد عرض فيلم انزال المؤتمرين بعد أربع وعشرين 
E PEE‏ 

لقد كان للأساسيات التي ابتدعها(لومير) ولمدرسته 
آثر بالغ فيما بعد بطروحات الواقعية فقد أكد على التصوير 
2 الهواء الطلق. وتصوير المشاهد النوعية والحوادت الآنية 
والتحقيقات_السينمائية وأفلام الرحلات وتجنب الممثلين 
(33) جورج سادول. تاريخ السينما 2 العالم» ترجمة: إبراهيم الكيلاني( بيروت: 


(34) المصدر السابق نفسة. ص33. 
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والدیکورات. وهي آفزر ت اكوا يا ا وة اکر ن 
طروحات الواقعيين بعد (لومير). 

2- واقعية بازان وکراکاور. 

یشیر(بازان) عبر كتاباته التي جمعها 2 مؤلف من آربع 
أجزاء بعنوان(ما هي السينما) إلى أن السينما تعتمد على 
الواقع وإنها تحقق كمالها بكونها فن الواقع وهذا يعني أن هذا 
الواقع هوواقع بصري ومكاني ا ر الدنيا الحقيقية 
لعالم الطبيعة وأن الواقع السينمائي' ليس واقع مادة الموضوع 
أو واقع التعبير ولكن واقع المكان الذي بدونه لن تكون الصور 
ال 

كما يعتقد (بازان) بأن الواقعية من الناحية السايكلوجية 
غير مرتبطة لحد ما بدقة النقل بل باعتقاد المشاهد 4 أصل 
هذا النقل الذي يجذب انتباه المشاهد لنوعين من الأحاسيس 
الواقعية. الأول أنها تسجيل مكان الأشياء وما بين الأشياء والثاني 
أنها تفعل ذلك بشكل آلي أي لا إنساني وعلى سبيل المثال يضرب 
(ازان) اكت رشن مل على دلت مسفيا بالفوتوغراف نبت 
آن كل صورة فوتوغرافية تبد أ تأثيرها بد افع سايكلوجي لخواص 
بصرية إذا وضمنا 4 اعتبارنا أن الصورة قد آدخل عليها تعديل 
بعد تصوير الواقع والتي تعني الدافع السايكلوجي. وهذا يعني 
من جانب آخر حسب منطلقات(بازان) أن الواقع الوحشي 
اوا ا 
(35) اندريه بازان» ماهي السينماءج1ء ترجمة ريمون فرنسيس(القاهرة: مكتبة 


الانجلو المصرية. 1968) ص112. 
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المادة الخام للسينما ليست الواقع نفسه بل تلك (البصمات) 
التي يتركها الواقع على السيلويد والتي لها خاصيتان وهما ذلك 
الإرتباط العضوي بالواقع الذي تعكسه مثما يرتبط القالب 
بنموذجه» وأن تلك البصمات قد فهمت من قبل »فلم يعد هناك 
داع لحل رموزها بالطريقة ای ل بها رموز بصمة الإصبع أو 
E‏ 

بمعنى أن الدنيا لم تضع بصمة من نفسها 2 السينما 
ضحسب ولکنها تقریبا صنعت نسخا من واقعها البصري والتي 
يمكن القول هنا آنها تقف بجانب الدنيا وتشابهها وبقدم لنا 
هارا خبطا كر وة والذى يدي اة ك مهارن 
الهندسة' بقوله أن السينما هي خط مقارب للواقع يتحرك 
دائما لیقترب منها ویعتمد دائما علیها '. ویختلف (بازان) 
عن آصحاب النظريات الأخرى 2 جانبين مهمين الأول من حيث 
زه هدا لما اح مهوم الاد لان رها اا 
سوا لآكوان غير معروفة وهي حاسة جديدة يمكن الاعتماد 
عليها كحواسنا الطبيعية التي تعطينا معرفة بالواقع التجريبي 
غير متاح بطريقة أخرىء والاختلاف الثاني هوإعتقاده أن اللغة 
(السينماتوغرافية) أكثر من مجرد كونها قاموسا أو قائمة 
لإحتمالات التجريد إذ أنها تشمل كل احتمالات الصورة الغير 
منمقة والمنظر غير المؤلف أيضا " بأوسع المعاني كل ما يضيفه 
التقديم على الشاشة إلى الموضوع المقدم عليهاء أن هذا تراث 
معقد ولکن یمکن بلورته بے تصنيفين آساسيين كل ما يتعلق 
اي اندرن فشر ات فن ای 5 
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بالإبداع 2 الصورة وكل ما يتعلق بمصادر المونتاج التي هي 
NT‏ 

أما بالنسبة للقيم التشكيلية 2 السينما فأن (بازان) يطرح 
مفاهيمه من خلال تلك الآراء التي ناقش فيها الفروق بين المسرح 
والسينما وبالذات 2 الديكور المسرحي واعتقاده أن الأسلبة 
والتقليد هما آساس المسرح وميزته منذ البدء على السينما 
على اعتبار أن السينما ولدت لتحقيق حاجة سايكلوجية مختلفة 
وهي الحاجة إلى تصوير الطبيعة' فيقول أن قوة المسرح قوة 
جاذبة إلى المركز يعمل كل شيء فيها لجذب المشاهد كالفراشة 
التي يجتذبها الضوء المتحرك وبالعكس فأن قوة السينما طاردة 
تبعث الاهتمام إلى الخارج إلى دنيا مظلمة لاحدود لها تحاول 
الگامیرا تاشت رار ان تي 29 

وك مقالاته العديدة التي ثبتها 2 كتابه (ماهي السينما) 
يشير (بازان) إلى طبيعة المادة الخام للسينما عن طريق 
تأشيرها عبر أمثلة من التصوير الفوتوغرا2 أو الطبيعة 
الفوتوغرافية التي توفر بعض المزايا لتوجيهاته الواقعيةء ومن 
ذلك تأتي نتيجة أساسية 4 نظرية (بازان) هي أن رؤية الفنان 
يجب أن يؤكدها الاختبار الذي يقوم به للواقع لا تغييره لشكل 
الواقع وهذا يعني من جانب آخر أن التعبير السينمائي الحقيقي 
ليس نتاج استخدام مدروس للصفات الخاصة للوسيط الفني 
ولكنه قيمة تتحقق إذا استخدم الوسيط بواقعية ولو آنها 
(37) اندریه بازان. ماهي السينماءج1 ص25. 


(38) ج.دادلي اندروء نظريات الفن الكبرى» ص145. 
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بالاختيار" تضفي الطبيعة الموضوعية للتصوير الفوتوغرا2 
صفة الصدق” أننا مضطرون أن نقبل كواقع وجود الموضوع 
الذي ينتج فهو تقليد موضوع آمامنا آي 2 الزمان والمكانء 
يتمتع التصوير الفوتوغر ا2 بميزة معينة ب2 هذا التحويل للواقع 
ن ال الى ا ر ا ان ن 
المونتاج هي بلاشك آكثر ما يعرف من نظرياته حيث يتصور 
أن هناك مستويين مختلفين من المونتاج الأول المرتبط بالسينما 
الصامتة والذي توصل الصور فيه حسب مبدآ تجريبي ما جدلي 
أو درامي أو شكلي والثاني نوع انتشر بعد وجود الصوت وهو نوع 
من المونتاج السايكلوجي الذي بموجبه يجزأً الحدث طبقا له إلى 
أجزاء صغيرة تضاهي التغيرات 4 الاهتمام التي قد تعترينا 
کما لو کنا متواجدين على مسرح الحدث بأجسادنا. 

مقابل الأنواع يضع (بازان) ما أسماه بتقنية (عمق 
المجال) الذي يسمح لحركة ما أن تتطور 4ے وقت طويل وعلى 
مستويات مكانية متعددة والتي تحقق المخرج ب2 بنائه علاقات 
درامية متشابكة 2 داخل الإطار والتي تخلق له حالة من 
الاستمرارية 2 التوصيل الزماني والمكاني وعدم تفتيت ذلك 
الجريان الواقعي للأحداث عبر هذا الاستخدام والذي يحبذه 
(بازان) عبر وسائل المونتاج الأخرى كونها تضفي مزیدا 2 
الإحساس الواقعي عبر ذلك E mE‏ 
فأن أبرز توكيدات الواقعية عند (بازان) يمكن تأشيرها 2 آكثر 


(39) ينظر إلى خصائص أو سمات الواقعية التي اشرنا إليها 2 الفصل الأول. 
(40) اندریه بازان» ماهي السينماءج1 ص13. 
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من توكيد لمناداته باستخدام واقعي للوسيط السينمائي وك 
اختقاء التقاليد ومحو الفنان ثذاته. وك تلك العذرية البدائية 
للمادة الخام. 

أما (كراكاور) فيؤكد أن السينما تحيا بالرغبة 4 تصوير 
الواقع وأن مهمتها حصر الوجود الفيزيائي وسيولية الحياة أمام 
الكاميرا الذي يولد الصورة المرئية التي هي المحرك الأساسي 
2 اللغة السينمائية بعفويتها اللحظوية والتي تولد الزخم 
الدرامي ج هذا الوسط التعبيري الصوري“ وبما أن کل وسط 
منحاز للأشياء التي يتفرد بأمكانياته لإيصاله فأن السينما 2 
تصورنا تحيا بالرغبة ب تصوير الحياة المادية العابرةء الحياة 
ك أكثر اشكالها زوالا حقود القوارغ الإيماءات المقوية. 
الانطباعات السريعة هي بيت قصيدها"“. وهذا يعني 
أن الفنون التقليدية توجد من حيث إمكانياتها 4 تغيير شكل 
الحياة بوسائلها الخاصة السينما توجد لتقديم الحياة كما هي 
بعمق آكثر وبضرورة أكبرء أن تلك الفنون تستفيد موضوعاتها 
ب عملية الإبداع» ما السينما فتنمو إلى عرض موضوعاتها 
والتي تعني 2 كل الأحوال أن تلك المادة الخام للسينما هي 
الدنيا المرئية الطبيعية التي تتسم بصلا حيتها للتصوير والتي 
ر ی ا و کو 

إن محاولة تصوير الطبيعة بحالاتها الخام كان بحد ذاته 
هاجس الكثير من التوجهات الفنية وك كثير من الفنون فكان 
(41) الثقافة الاجنبية. النظرية الواقعية ب4 السينماء سيكفرد كراكاورء ترجمة 


جعفر علي (بغداد: ورزارة الثقافة العراقية) » ع11 1986 ص7. 


48 


( الفوتوغراف) يقوم على مبداً موضوعية الكاميرا وعدم تدخلها 
2 تصوير الواقع عبر تلك القدرة الآلية يبدو أن هذه الموضوعية 
هى صفة أساسية وركيزة مهمة 2 منطلقات الواقعية 2 السينما 
ي 2 

كمفاهيم واسس جمالية وفلسفيةء وطالما (الفوتوغراف) يحقق 
هذه الصفة فلابد أن يكون إذا نموذجا يحتذى به فنيا وهذا 
ما حاول کل من (بازان) و( کراکاور) إضفاءه على فن الفيلم 
بجعل جذور الواقعية 2 السينما تمتد إلى (الفوتوغراف) 
باستخلاص العديد من المفاهيم وهذه النقطة بالذات هي 
الأكثر آهمية من وجهة نظرهم والتي تقود إلى إمكانية اقتناص 
الواقع بشكل تسجيلي أو توثيقي دون المساس به وتركه بقدر كبير 
بحالته الخام. 

ویؤکد ( کراکاور) علی اشا أن أنشف مادة للموضوع هي 
تلك المادة التى تعطينا احساسا اا انها وجدت ولم ترتب 
بعفويتها اللحظوية الطارثة ' كراكاور مولع بعبارة الطبيعية وقد 
ضبطت ك الفعل أي أن الفيلم آكثر ملائمة لتسجيل الأحداث 
والأشياء التى قد تغفل 2 الحياة مثل حركة ورقةء أو حركة 

u 42)". 8‏ ء 
موجة ب4 ساقية 7“ . والتي من خلالها يقسم كراكاور وسائل 
السينما إلى مجموعتبن هما الخواص الأساسية والخواص 
الفنية فالأولى خواص تصويرية متمثلة 4 قدرة السينما على 
تسجيل الدنيا المرئية وحركتها والتي يربطها هناك بالوسيلة 
الأساسية و2 التصوير الفوتوغرا_2 والمادة الخام للسيتماء 
(42) لوي دي جانيتي» فهم السينماء ترجمة جعفر علي(بغداد: دار الرشيد 


للنشر» 1981) ص545. 
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أما الخواص الفنية والتي تعني له كل المظاهر الأخرى للفيلم 
كوسيط فني والتي تشمل التوليف واللقطات القريبة والتحريف 
بالعدسة والمؤثرات البصرية والتي تعني لديه ارتباطا بالمحتوى 
بطريقة غير مباشره فقط. 

وهنا يعطي (كراكاور) الخواص الأساسية الأولية وبحث 
صانعي الأفلام على استخدام الخواص الفنية لتساند الوظيفة 
الأولية للوسيط الفني وهي تسجيل وكشف الدنيا المرئية حولناء 
وهذا يعني أن موضوع السينما هو الدنيا التي يمكن تصويرها 
والواقع الذي يبدو وکآنه يكشف نفسه بشكل طبيعي آمام انظار 
المصور ولکن الوسيط الفنى السینمائی له تلك القدرة 2 
تسجيل الدنيا بطريقة فوتوغرافية فأن له أيضا القدرة ب أن 
يغير 4 شكل الدنيا عبر التقنية الأضافية . 

من جانب آخر فقد أكد (كراكاور) على المضمون أو المحتوى 
الذي يقدمه الفيلم وإعطاؤه الأهمية المركزية ب نظريته 
السينمائية" ورأى أن السينما ب2 أول فن يكون فيه المضمون 

a 43 1 ا‎ 

المبادرة الأولى . وقد ميز (كراكاور) بين نوعين من السينما 
نوع يستخدم خواصها 4 عملية تسجيل وكشف الواقع بأحسن ما 
يمكن ونوع يسجل الواقع كي يستغله فقط لتتبع أحداث تافهة 
والذي أسقطه من بحثه وهو يشمل بعض الأشكال المتطرفة 
للأعمال التجريبية. 

هذا يعني أن أمام صانع الفلم غرضان هما الواقع والتسجيل 
السينمائي للواقع والذي يعني أن له هدفين أيضا هما تسجيل 
(43) ج.دادلي اندرو نظريات الفن الكبرى » ص111. 
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الواقع عن طريق الخواص الأساسية لأدواته وكشف الواقع عن 
طريق الاستخدام الحصيف لكل الخواص المتاحة للوسيط 
الفني وربما تلك الخواص التي تضفي عليه زينه وبهرجة" يرى 
(كراكاور) أن لكل صانع فيلم دافعين محتملينء دافع الواقعية 
ودافع الشكلية وتحطم الشكلية المعالجة السينمائية فقط إذا 
عملت من تلقاء نفسها دون وعي لتلك السلطة التي لها لكن إذا 
امشفدمت اكه اما سا قافا اعدد الاه بااج 
الثاني من واجبي صانعي الأفلامء أن ندخل إلى الواقع ونغوص 
فيه“ . ويقسم (كراكاور) الأفلام الروائية إلى ثلاثة أقسام 
فرعية هي الفيلم المسرحي والفيلم المقتبس والفيلم الذي يملك 
قصته بذاته. فالأول نوع مغلق يحيط الممثلين وحواراتهم ذا 
الأسلوب المنمق بديكور مفتعل ومختار بعناية "أنه لايستكشف 
ا و ق ا ي 
أن تلك القصص المقدمة ب مثل هذا النوع من الأفلام تصبح 
ید یلا للواقع بدلا سن سناهمتھا ب استکاد به وای کم 2 باب 
إعادة ترتيب وتنسيق الواقع على اعتبار أن كل ما هو مرتب 
تفتق طك :الحظة الطارغة والفففة والوضوعية وايتادا عن 
الفزيافة الخارهة واخيرا فأها تى أن الواهية االشساة 
للوسيط قد خولفت حسب مفاهيم (كراکاور). 

آي أن الأفلام التي اا کا و و ا 
ومنسقة وأآن ما يشغل المشاهد 4 الأفلام هو القدرة على 


(44) المصدر السابق نفسه» ص 113. 
(45) المصدر السابق نفسهء 119. 
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الإعجاب والتآثير فما تحتويه من تأثيرات فنية والتي تكون هنا 
مبعث هذا الانشغال من قبله كونها ليس لها مقابل 2 الواقع أو 
مايشابههاء وعليه فأن هذا التأثير يكون أساسه المقارنة الواقعية 
من ناحية الكيفية التي تم بها هذا الإنجازمن‌ناحية آخرى وهذا 
يعني اا أن محاولة خلق الوهم بالواقع مغلا 9 ركا 
سهلا وفق مبادئ (كراكاور) التي تبعد هذ الوسط التعبيري عن 
أكثر إهتماماته الأساسية 2 تسجيل الواقع بحالته الخام. 

أما عن الاقتباس فقد أعتبرت الرواية نموذجا له هنا لكن 
وفق شروط مسبقة وهي أن الرواية التي يتم الاقتباس منها يجب 
أن تكون ذات محتوى له جذور ثابتة 2 الواقع الموضوعي وليس 
التجربة العقلية أو الروحية ويضرب مثلا على ذلك الروايات 
الواقعية الطبيعية مثل (عناقيد الغضب) ل(جون شتاينيك) 
و(الدبوس) ل(امیلا زولا). 

أما النوع الثالث فهو ما آسماه (القصة الموجودة) والذي 
يبدو آنه النوع ا أثنى عليه كثيرا واعتبره النوع السينمائي 
لمثالي فيقول عنه "عندما نرى سطح نهر أو بحيرة ولمدة طويلة 
نلاحظ اغا معينة من الماءء النسيم أو دوامة صغيرة قد 
أخد ها وهو ما للقضضن الوجودة نض التعة هة الأنماظ 
لكونها تكشف ولا تؤلف فأنها لا تنفصل عن الأفلام التي 
تحركها تلك النوايا والتي يمكن اعتبارها الأقرْب إلى إشباع 
ذلك الطلب على القصه التي تتكون مرة اخرى ب4 رحم الفيلم 
شير اى 9 


(46) Siegfried kracuer:theory of film. London oxford.newy- 
ork.1978.p246. 
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هذا النوع يعني حسب منطلقاته أنه يعتمد إلى حد ما على 
دوامة الحياة الفوضوية التي ريما لايمكن التمعن بها التي تعني 
آنها ذات نهاية مفتوحة غير ممسرحة غير محددة مثل تلك 
الأفلام التي قدمها (فلاهيرتي) وأفلام الواقعية الجديدة التي 
اعتمدها (كراكاور) هنا كنماذج من نوع القصص التي تنبع 
من بيئتها المحلية والتراث الذي تحول إلى أفلام من خلال تلك 
الحبكة التي يجب أن تأتي من الواقع نفسه. 

وكثيراً ما كان الحديث عن التنظريات السينمائية تتناول 
مفهوم الواقع والواقع الفلمي كونها شيئين لايشبه أحدهما الآخر 
إلا بالشاص ر الادية الشكية فالفيلم يشام واشما أخر غير الوا 
لاجرل الاين كان الق سي ا 

عند هذه النقطة توقف كراكاور لفحص واقعيته السينمائية 
وهل أن ما تقدمه أو تصوره الكاميرا يختلف عن الواقع؟ وقد 
توصل إلى رآي مفاده أن ما تسجله الكاميرا من‌ هذا الواقع نسخة 
من الأصل مشابهة ومطابقة لأغلب السمات والخصائص للشيء 
الملصور وهنا فأننا قد حافظنا على نسبة كبيرة من الاصل حسب 
رأي (كراكاور) القائل "ما أن تبداً من افتراض أن السينما 
تحافظ على الخواص الرئيسية حتى تجد أنه من المستحيل قبول 
الاعتقاد المقدس أو الزعم بأن الفيلم هو فن كالفنون التقليدية. 
الأعمال الفنية تستملك الماد ة الأولية التي تصنع منها 2 حين آن 
الأفلام هي نتاج آلة التصويروبهذا الاعتبار فآنها تقوم بعرضهء 
لكن عندما توجه آلة التصوير بقصد ما فأنها تكف عن كونها 
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آلة تصوير لولا أنها تسجل الظواهر المرئية لذاتها "7 . 
3- واقعية الرواد 

كانت الأعوام من 1918 ولغاية عام 1928 تقريبا قد 
شود كلفد من كاف اا فة رارضا دتا خو 
جوهر وماهية السينما. وكان أغلب طروحات الواقعيين تتجه 
نحو ميكانيكية الفيلم وهذا مايمكن أن نجده 2 الموقف الذي 
عبر عنه(مارسيل ليبريه) الذي كان يعتقد أن وسائل التعبير 
ا القن مكف هن وا لكر ا اك الا تة 
مهمة السينما هي نقل الحقيقة الظاهرة بكل ما يمكن من آمانةء 
لقد دفع مارسيل ليبريه إلى الحدود القصوى ذلك التعارض بين 
الفنون اللاواقعية والترفيهية والتي يشكل تعبيرهاعن الأشياء 
الحلوة المزيفة هدفها الأساسي» والسينما التي تعرض لنا حياة 


حقيقية.. حياة طبيعية كونية..حياة واقعية تق تقتصر فيها المأساة 
على ما تعبر عنه الحركکات وحيث ث المناظر الطبيعية تكون دون 
)48( 


أي آسلوب كما هي الحال ب الصورة الفوتوغرافية . ويبدو 
أن تلك الطروحات استمرت فترة زمنية طويلة 2 عملية البحث 
عن مفهوم الواقع والسعي إلى ما هو فوق الواقع وعلى الرغم 
من الاختلاف الشاسع مابين الأثنين نجد أن الكثير من هذه 
الأمور قد تبلور ب4 تجارب التيار الألماني المسمى الكاميرا شبيل 
Kameraspie1‏ أو الكاميرا المرأة وع السينما السوفياتية 


(47) التقافة الاجنبيةء النظرية الواقعية 2 السينماء ص8. 
(48) هنري آجيل» علم جمال السينماء ترجمة: إبراهيم العريس(بيروت: دار 
الطليعة للطباعة والنشر.1980) ص50 
(49) أحد تيارات السينما التعبيرية التي ظهرت ج المانيا عام 1910. 
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بل فترة العشرينات والواقعية الإيطالية الجديدة . 

لقد عبر( كارل ماير) بوضوح عن اهتمامات ذلك التيار 
حيث أكد " أن هذه المدرسة تقدم نفسها بے الظاهر وكانها عودة 
إلى الواقعية وأفلامها إذ تتخلى عن الاشباح والطغاة وتهيم 
بوجهها شطر الاشخاص البسطاء لتصفهم 4 حياة اليومية و2 
بيئتهم '. ويبدو أن هذا الموقف الذي عبر عنه (ماير) قد بولغ 
فيه بعض الشيء وحملت الأفلام آكثر من طاقاتها وسرعان ما 
اف لطا ابی سك با خط لات :الق 
البسيط من الواقعية التي كان يحملها هذا الاتجاه. 


4- جماعة الكاميرا عبن 

عام 1922 ظهر ذلك التوجه نحو الواقعية ج الأفلام 
السوفياتية عبر محاولات (فيرتوف) الذي آسس تيار (السينما- 
عين) والذي کان يؤکد على آن فهمه للسينما تابع من کون 
الكاميرا هي عين أكثر موضوعية من العين البشرية ذاتها. وأن 
حيادية الجانب الميكانيكي هي أفضل حالة مضمونة للوصول 
إلى الحقيقة 4 نفس طروحات( بازان) و(كراكاور) فيما بعد 
والتساؤل يبدو هنا ب2 أكثر من محور فإلى آي حد يمكن للكاميرا 
أن تسجل أو تصور؟ وهل هناك إمكانية لترك الكاميرا تصور 
لوحدها دون تدخل خلاق من قبل الفنان؟ ثم ما الذي سيظهر؟ 
وما هي قيمة الذي سيظهر على الشاشة؟. 


)50( جورج سادول. تاريخ السينما 2 العالم. ص 162 
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تساؤلات تقود إلى نتيجة مفادها أن الواقعية ليست كذلك 
فهي تحليل وتفسير والواقع ليس تسجيله فقط وأيضا فأن الإنسان 
حال کهذه سیبقی مجهولا والحياة تبقی بدون تفسیر وتحلیل. 
'وعلى ذلك فأن فيرتوف لم يستطيع فيما عدا (عددا محدداً) 
من الموضوعات أن يسجل لحن الحياة الحي» آما الانسان 2 
باطنه الحميم فقد ظل بالنسبة له من الناحية العملية شيئًا 
O ESS a a‏ 
ا ا أنهم موضوع ملاحظة حتى ينظروا آل ااا 
وخ ار تاعا وما هذه بالحياة الحقيقية بل اخراج عفوي 
وكارثة . أن ما أجراه فيرتوف من تجارب ب تقديم الواقع 
من خلال تلك المعطيات التي اعتمدها والتي كان أبرزها اعتماده 
على موضوعية وميكانيكية الكاميرا أثار الكثير من التساؤلات 
المهمة بخصوص جوهر وماهية السينما الواقعية. 
وحسب مؤشرات(کراکاور) مثلاً ورفضه لکل أشکال 
التنسيق والترتيب ك المادة الخام فأن (فيرتوف) يخرج عن 
المفاهيم من خلال تأكيده على تلك التجارب التي أجراها 2 
المونتاج والتي كانت محاولة قادته إلى استخلاص دلائل معينة 
وحددت من خلال تدخله 4 ترتيب المادة الخام بالرغم من 
اتسامها بتلك التسجيلية للواقع ولكن هذا الاستخلاص لتلك 
الدلائل قاد (فيرتوف) إلى التدخل ب الجانب الموضوعي وأن 
الاد الخاد رخفا إن عل وير كن ما دة 
TTT‏ اللغة السينمائية» ترجمة سعيد مكاوي (القاهرة 


الدارالمصرية للتاليف والترجمة 1946) ص68. 
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هو إعادة خلق المادة الخام وبهذا الخصوص يقول 'علينا أن 
لانكتفي بتصوير إجراء الحقيقة بل وأن نربطها مع بعضها 
البعض» أن ننظمها حتى نحصل على الحقيقة الكاملة'. 
وهذا يعني إعادة خلق للمادة المصورة واضفاء رؤية ذاتية على 
تلك المادة وهي قريبة من التصورات الشكلية 2 التنظيم للمادة 
لجعلها مستساغة عند عرضها وبعيدة عن تفسير تلك المادة 
وهي درجة أقل من توجهات الواقعيين وأقرْب إلى الطبيعية 
2 الأدب والمسرح فالواقعية لاتعني التسجيل فقط بل التحليل 
والتفسير وهنا يقول (جان متري): 

“أن الواقع اا وا کان واا وريا إعادة 
اا اتر ا2 ركه كرون فار عا ا 
ماظل على شكل ظهوره الملموس سوى قطمة تجريدية ””. لعل 
ما قدمه (فيرتوف) ليس جديداً كل الجدة بل كان (لومير) 
سابقاً ب ذلك ولكن الجدة ب4 ما قدمه (فيرتوف) هو ذلك 
التتظيم للواقع المصور من الحياة بشكل يجعل المادة 
الفلمية ذات معنى وإيقاع باعتماده على الاسس التي قدمها 
المونتاج وهو الذي يعرف المادة السينمائية بالرؤية المونتاجية 
فون" انا عبن السينماء أخذ من أحدهم يده» الأقوى والأمهر. 
ومن الآخر أخذ قدميه» الأسرع والأجمل» ومن الثالث أخذ رأسه 
الأجمل والاكتر تفيرا [ وعن طرق الواج) أسن الإنسان 
الخدية اكام 7 
(52) عدنان مدانات» بحثا عن السینما( بیروت: دار القدس.1975) ص209 


(53) هنري آجيل» علم جمال السينماء ص35. 
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قبل وبعد (فيرتوف) كانت أغلب الطروحات ب السينما 
ااا ف کر عن طاتا ذلك اة ده 
المادة وأسلوب التعامل معهما أو تسجيلها فذ(فيرتوف) اعتمد 
على مبادئ المونتاج أو محاولة تجسيد التصورات الذهنية عبر 
المادة والبعض الاّخر اعتمد أسلوب الملا حظة الطويلة كما نجد 
ذلك 2 آفلام (رويو ت قلاهرتي) و( اروها ) وکیرهم 
NEON‏ كان هناك الأفلام التي تعالج بشيء 
كثير من الواقعية حياة رجل الشارع ب4 تلك السنوات المضطربة 
التي مرت بها المانيا والتي أسماها (كراكاور) (أفلام ا 
"وذلك لأن الشوارع تلعب فعلاً ب2 هذه الأفلا م دورا E‏ 
أسماء هذه الأفلام توضح ذلك فمنها فيلم (الشارع) عام 
3 وفيلم (شارع لايعرف الفرح) عام 1925. وفيلم (مأساة 
ك الشارع) عام 1923 وفيلم (الاسفلت) عام 1929'(). 
وا بعد هذا الملخص للموقف الذي طرح حول فهم 
جوهر السينما من قبل أبرز منظري الواقعية وعلى الرغم 
من الاختلاف ما بين الواقعيين والانطباعيين 4 طبيعة فهمهم 
لهذا الوسط التعبيري إلا أنهم فيما يبدو لايختلفون عن نقطة 
جوهرية وأساسية وهي أن السينما فن الواقع بالواقع نفسه" أما 
السينما فهي الفن الوحيد الذي يعبر عن الواقع تفه"( . 


(55) ارثر نابت. قصة السينما 2 العالم من الفيلم الصامت إلى السينماراماء 
ترجمة: سعد الدين توفيق( القاهرة:دار الكاتب العربي» 1967) ص61. 
(56) بول وارن» السينما بين الوهم والحقيقةء ترجمة:علي الشوباشي(القاهرة: 
الهيئة المصرية العامة للكتاب. 1972) ص7. 
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ثانياً: النظرية الانطباعية 

عندما نتحدث عن الانطباعية فإن الحديث سيقودنا 
إلى (جورج ميليه sءاآاء‏ مع۲٥ء6)‏ الذي يعتبره الكثير من 
مؤرخي السينما الأب الروحي للانطباعية كذلك لايسعنا أن 
ننسى تأثير الانطباعية(” 2 الفنون التشكيلية التي نشأت 
4 فرنسا وتآثيرات المدرسة الجشتالتية 2 علم النفس التي 
ظهرت 2 المانيا عام 1912 التي هي مشتقة من الكلمة الالمانية 
)G541٤(‏ ومعناها شكل أو صورة والتي تؤكد على البناءات 
النفسية التي هي عبارة عن كليات منظمة أو صورة. 

(1) انطباعات جورج میليه. 

من السحر والبهلوانيات إنتقل ميليه إلى السينما لإعتقاده 
آنها نوع من السحر والغرائبية التي يستطيع من خلالها تقديم 
الحديد هن قك الافات التهوا نة وفك الفر اي وقد كان 
(ميليه) يحاول أن يكشف القدرات الخلاقة لهذا الفن والتعامل 
معه على اساس من خلفيته السابقة 2 السحر معرفته بفنون 
البهلوانيات ولشغفه الشديد 4 إضفاء ما تعلمه 4 السحر قاده 
الى اكتشاف تلك القدرات والامكانيات للسينما. 

لعل(ميليه) آول من حاول أن يضفي واقماً من الخيال 
والأحلام على السينما 2 محاولة لاكتشاف قدراته التعبيرية 2 
التفسير والتحليل والتصدير للحياة المعاشة وهو بهذا الإنجاز 
نقل السينما نقلة نوعيةء ولم يكتف(ميليله) بإضفاء واقع من 
ge aE E‏ 


(57) ينظر الفصل السابق( نظريات الفن). 
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التقني؛ فهو أول من استخدم النماذج المصغرة وقسم الفيلم 
على اساس المناظر وطبع الصورة فوق اخرى واستخدامه 
القصة السينمائية والملابس والديكورات والتصوير داخل 
الاستديو 2 محاولة منه لخلق واقع فلمي من خياله الخصب 
وايقاف التثير 4 منتصف المشهد لكي يدخل ويخرج شخص 
ما واستخدامه للخدع السينمائية استخدامه للخدع السيتمائية 
قد خطرت له بشكل مفاجِنٌُ باصدفة عندما كان يصور أحد 
أفلامه وعندما تحولت العربة فجأة إلى عربة نقل الموتى وبقليل 
من التفكير عرف سبب هذا التحول فأن الشريط حصر فترة 
ثم عاد التصوير إلى حالتة الطبيعية بعد زوال الحصر فكانت 
NEEL EAE E On‏ 
Li TRT‏ 

4 أبرز أفلامة اطلق العنان للخيال بدرجة واضحة والتي 
تشكل يها الوقات الفمية الفخصيات يدور الأهنماماف 
الانطباعية ب2 السينماء كما ج فيلم (رحلة إلى القمر عام 
2) وفيلم (الرحلة المستحيلة) وفيلم (غزو القطب عام 
2). 

ومع كل هذه الانجازات فلقد بقى (ميليه) اسير التقاليد 
التي تعلمها 2 المسرح وبقيت كاميرته ذلك المتفرج الذي يتوسط 


)58( جورج سادول. تاریخ السينما2 العالمء ص 39. 
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(2)انطباعات رودو لف آرنھایم۾م Rudolf Arnheim‏ 
r~‏ 1 

يقول (ارنهايم) كنت قد نلت لتوي دبلوم السيكولوجيا 
الاختبارية وأنا مدين للعلوم الطبيعية بالنمط الذي أفكر فيه 
ولهذا يبدو لي أن بالإمكان استخلاص الامكانيات المضمرة لفن 
من الفنون بصورة نظرية والوصول إلى تحديد مزايا سلوب 
التعبير الخاص بهذا الفن والغريب 2 الأمر أنني كنت اؤمن 
بأنه لو لم توجد سینما حقا لكان بالإمکان تجسید امکانياتها 
التعبيرية عن طريق صور فوتوغرافية متحركة هو أمر حاولته 
بالغهل "(59). 

ينطلق (آرنهايم) 2 تحديده لمنهجة الانطباعي من عدة 
اعتبارات لعل من آهمها أن الواقع شى والواقع الفيلمي شيء 
اخر وان کل ما يقدم عبر السط التعبيري هو حالة لا تشابه 
الواقع وإنما تخلق لدينا حالة من الواهم بالواقع منطلقا 2 
ذلك من تلك السياقات العلمية 2 قوانين الابصار والضوء وعلم 
النفس الجشطالتي الذي كان أحد مؤيديه» ويضرب مثلاً على 
هذا القول - وهو مثل اصبح مشهورا - بتصوير المكعب الذي لو 
وضع امامنا لحدد وضعه طبيعة اداكنا لشكله أن العين البشرية 
أن تلتقط الاجزاء من مجال الرؤية وهى التى لاتخفيها اشياء 
اکر اا هک ف را ن کو م هاا ارت 
أن اصور مكعبا فآنه لايكفينى أن اجعله 2 متنأول آلة التصوير 
بل اهم من ذلك أن اختار الوضع الذي اتخذه من الشى والمكان 


(59) هنري آجيل» علم جمال السينماء ص 112. 
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الذي أضعه فيه . بعبارة أخرى فأن وضع الشىٌ يحدد طبيعة 
ادراكة ويمكن الاستفادة من هذه الخاصية 4 تأكيد بعض 
الجوانب التي ينبغي لصانع الفيلم تأكيدها لخلق تآثير إيحاء 
معين أو بقصد معين ينبغي منه هذا التآثير وهي مرونة تتيح 
لصانع الفيلم توضيفها بقدرة خلاقة وإمكانية إبداعية التي 
تعطي فهمًا بأن إمكانية خلق واقع فيلمي من الواقع الحقيقي 
تبدو ممكنه وفق هذا التصور. وهنا يحدد (آرنهايم) العناصر 
التي تفرق السينما عن الواقع والتي يطلق عليها اسم (العناصر 
المشكلة) والتي استنبطها من السينما الصامتة:- 

1. تحديد العمق المكاني. 

2. الإضاءة . 

3. البعد عن الشيء. 

4. إلغاء الاستمرارية المكانية والزمانية. 

5. التأطير. 

6. قصور النشاط الحسي على عناصر بصرية. 

7. انعدام اللون. 

كما آنه يؤكد على أن كل لقطة حتى قبل المونتاج هي بالضرورة 
نتاج فني يختلف عن الواقع وهنا فأآن صانع الفيلم يستغل هذا 
الاختلاف ما بين الواقع والواقع الفيلمي ويقيم عا لا يشبه الواقع 
بأطر محددة" فن الفيلم لايتكون من نسخة عن الواقع ولكن 
نوع من (الترجمة) للخصائص التي يتم ملاحظتها تحول إلى 
ی ا و ی 


التهامي( القاهرة: المؤسسة المصرية العامة للتاليف» بدون سنه طبع) ص15. 
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(61)" 


أشكال الوسط الفيلمي . ويحدد(آرنهايم) والانطباعيين 
أيضاً أن الفن يبدأ حيث ينتهي الإنتاج الميكانيكي انطلاقا من 
E A N O NEE‏ 
تصوير أي شيء هو تشويه لذلك الشن كما يدرك ب الواقع وان 
كل المحاولات ب السينما لايجب أن تقع 4 باب تسجيل العالم 
فيزيائيا ومحاكاة الطبيعة بقدر تفسير ذلك العالم من خلال 
آلة التصوير وهذا يعني أن الفوتوغرافية هي تشويه للاواقع إذا 
اعتبرنا أن تصوير آي شيء هو تشويه لذلك الشئ. ولكن هذا 
يعني أن الأشياء تفقد واقعيتها أو لنقل تلك الدرجة من الدقة من 
التشابه الواقعي مع ذلك الاصل ولو بقدر ضئيل ب2 الشكل؟ آنها 
مسآله نسبية وجمالية من طراز خاص مع ذلك فان احساسنا 
بتلك الواقعية من ذلك الأصل تبقى هي الحالة المهيمنة على 
شعورنا ولعلنا نضيف على ما نراه من خبراتنا الحياتية اليومية 
على ذلك الشىٌ الذي نراه وهي ناحية لايستهان بها. 

إن منطلقات( ارنهايم) والانطباعيون النظرية والتطبيقية 
أوجدت بعض التوكيدات المعمة 4 تحديد وجهة نظرهم ج 
فهم جوهر وماهية السينما ولعل من آبرز تلك التوكيدات 
هي الاختيار 4 المادة الخام واحيانا تشويه تلك المادة كما أن 
التفاصيل التي يتم اختيارها من خصم أو الكم للمادةالخام 
قد يفقدها أجزائها المكانية والزمانية للوصول إلى بعض 
الحقائق السايكلوجية والروحية الباطنية التي يمكن الوصول 
إليها حتى ولو اضطر إلى تشويه الوجه الخارجي للعالم المادي 


(61) لوي دي جانيتي» فهم السینما»ص568. 
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وهنا تكون الكاميرا وسيلة مناسبة للتعليق على المادة أو وسيلة 
لتأكيد طبيعة وجودها الجوهرية وليس المادية" التناول ب4 هذه 
الأفلام على درجة عالية من المكانة وكذلك (التدخل) 2 شؤو 
الطبيعة ولكن هذه الحقيقة (المشوهة) بذاتها هي التي u‏ 
هذه الأفلام E EO E‏ 
خلال توكيد ات( آرنهايم) إلى توكيد الشكل والتقنية فللشكل هنا 
وظيفة درامية جمالية من خلاله يمكن إيصال المعنى والتقنية 
ا وهي وسيلة لتوكيد وتحقيق الشكل» فالشاشة العريضة 
اللون والإضاءة والحيل e‏ اترات الفلمنة اة 
لكنها عناصر مهمة 2 خدمة توكيد ات الانطباعيين الفنية التي 
توظف هنا إلى خلق نوع من الاثارة واللذة الاستغراب والاعجاب 
لدى المشاهد لتلك القدرة 2 إنجاز هذه الأشياء بعمل فني 
بالرغم من ادراكه للجذور الواهية لواقعية ماهو معروض آمامه 
لعدم وجود شبيه لها ب الواقع المعاش فهي خيالات لذيذة وغير 
مضرة غموما بالقذر الموج به طعا والسصيلة هي خلق وع 
من الوهم بالواقع والذي ينحسر فيه آبرز توكيدات الانطباعيين 
4 فهمهم لجوهر وماهية السينما. 

ويشير(آرنهايم) إلى أن كل صورة 2 الفيلم تمتلىّ بعدد 
من المظاهر اللاواقعية والتي يجب أن تكون المادة الخام لفن 
الفيلم الذي يعتمد على تناول ما هو مرئي تقنيا لا على ما هو 
مرت ا بمعنى أنه لايقوم على الاستعمال الجمالي لشىُ 
ي الدنيا ولكن على الاستعمال الجمالي لشى يقدم لنا الدنيا. 


(62) لوي دي جانيتي» فهم السينماء ص19. 
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)3( هوجو aٽwترqڍuرج Hugo Munsterberg‏ 
متلما كان (آرنهايم) من مريدي علم النفس الجشتالتي 
كان (منستربيرج) أحد رواده وعلى تلك الخلفية استشف آغلب 
مفاهيمة السينمائية التي فيما يبدو وإلى حد ما تشابه مفاهيمه 

(آرنهایم). 

فهو يعتقد مثلما هم العلماء النفس من مدرسة الجشتالت 
أن كل تجربة هي علاقة بين الجزء الكل أي بين شكل وخلفيته 
وأن العقل هو له القدرة على تحديد تلك العلاقة ينظم مجالها 
الحسي وهذا يعني أن العملية السينمائية ماهي إلاعملية عقلية 
" بدا واضحا لمنستربيرج أن يصف الخواص السينمائية بأنها 
عقلية فالى جانب الخاصية الأساسية وهي الحركة يلاحظ 
ان الضورة القرة ووو انا الگامیر ا سوا الا لجرك وود 
العدسات والكاميرات التي تجعل عملها مكنا ولكن كطريعة 
خاصة يعمل بها العقل ويطلق عليه اصطلاح الانتباء"؟. 
بمعنى أن العقل لايعمل 2 دنيا متحركة فحسب ولكنه ينظم 
هذه الدنيا عن طريق خاصية (الانتباه) هذه التي أشار إليها 
وان الصور المتحركة ليست مجرد تسجيل للحركة بل يمكن 
القول نها تسجيل منظم لتلك الكيفية التي بموجبها يخلق بها 
العقل حقيقة لها معنى» و مستوى أعلى فأن العمليات العقيلة 
للذاكرة والخيال التي هي تفوق الانتباه البسيط تعطي تلك 
الا وا واه شت وهذا يعني أن الخواص 
الفلمية التي تقابل هذه العمليات العقيلة هي الأنواع المتباينة من 


(63) ج.دادلي اندرو نظريات الفن الكبرى» ص 23. 
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التوليف وكلها تضفي على الحركة وعمل الكاميرا ذي المغزى 
اتجاها وتنظيما دراميا " وتأتي العواطف ب أعلى المستويات 
العقلية ويعتبرها منستربيرج أحداثا عقلية متكاملة وأن على 
العواطف التي تنظم قوى ونشاطات العقل"*) 

ومن هنا فآن الظاهرة السينمائية التي تقابل العواطف 
هي القصة ذاتها هكذا إلى أن ينتقل بنا إلى المتوازيات المادية 
4 السينما والتي ترتبط بكل من المراحل العقلية التي تعني أن 
ذلك الوهم الحركي مثلا يطبعه فينا العقل تستثيره مشاهدتنا 
الصور المتعاقبة ويقويه الانتباه المنتقى من خلال استثارة 
الزوايا والتكوين وحجم الصورة الضوء 2 حن يقابل الذاكرة 
والخيال المصادر الطبيعية للتوليف التي تطيل أو تقصر الوقت 
وتخلق الإيقاع العودة إلى الوراء ومناظر الاحلام" بما ف مواد 
السينما هي مصادر العقل فلابد وآن يعكس الشكل السينمائي 
أحداقتا عقلية أي عواطف وانفعالات فالفيلم وسيط للعقل ولیس 
OLEAN EGS EEN Ee EEL‏ 
ثم يشير لنا (منستربيرج) إلى الصفات الشاعرية للسينما 
من حيث ت ا بان الى ھک اذا 8 جز 
وبالتالۍ یون شیا جديا هو أعتقاد بذهب إى أن الذي جل 
للسينما قيمة جمالية يكمن 4 تحويل الواقع إلى شى من نسيج 
(64) المصدر السابق نفسه» ص25. 


(65) دادلي اندرو » المصدر السابق » ص25. 
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الخيال له صدى ب تلك القيمة السيايكولوجية التي تذهب إلى 
أن الفيلم لايوجد 4 الواقع ولا على شريط السيليلويد ولا حتى 
على الشاشة ولكن فقط 2 العقل الذي يجسمه بالحركة والانتباه 
الذاكرة والخيال والانفعال 2 سلسلة مبينة من الظلال حسب 
رأيه. هنالابد لنا من وقفة وان نتساءل كيف يمكن للصورة 
المتحركة حسب هذا الرآي أن تتحول إلى خيال؟ 

يبدو أن هناك جذور من مفاهيم کک تمتد 
إلى (الكانتية) التي تعتبر أن الحقيقة تتميز بالتنظيمات 
الأولية للزمان والمكان السببية والتي تؤكد زا الأشياء عبر 
اتصالها بالواقع والتي لايمكننا أن نتصل بالدنيا بدونها حسب 
هذا الفهم وهذا يعني أن عند صانع الفيلم تلك الوسائل التي 
فة تون ا خا اة اغطاها مرا احرف 
حسب ما ا العلاقات ا الزمانية والسببية» 
المادة تتاسب A‏ والى حل ما حسب oT‏ 
وان تلك الماد ة تمثل اكتفاء ذاتیاً کاملاً وکما أن هکان وذهان 
الفيلم خياليان كذلك فأن السببية تسري ب الفيلم عبر تلك 
الاحاسيس التي نراها على الشاشة سواء كانت رقيقة أو عنيفة 
فكلها تتمو من نظام متشابك ينتهي بأنتهاء الفيلم كل هذه 
اا 2 أثناء مشاهدة 2 ولکن تتيح لنا وحدة 
8 دار السينما اذا ع 1 مدا اذاي يتحفق 
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(هدف) الفيلم ونندمج دون أن تكون لنا مصلحة مع شيء 
منعزل له قيمة كامنه فيه"( . 

ومن هنا فأن (منستربيرج) يرفض أن يكون الفيلم شکلا 
فا ك ال هن اول اعدو اف غا ا 
فعا دا ت ل كار ك تاوف اة ا 
اق ا عا وال فده 
مكتفي بذاته وله قيمة ے حد ذاته وهذه هي فحوی توکیداته 
على الهدف النهائي للفيلم والتي تقترب فيها بشكل واضح من 
منطلقات (آرنهايم) والانطباعيين الآخرين. 

Serge 1ese 1)1 e11 سرجي أیزنشتاین‎ )4( 

قبل التطرق إلى طروحات (ايزنشتاين) هناك ملاحظة 
أولية حولها التي تقودنا إلى القول أن آراءه 2 السينما هي أثرى 
وأعقد كثيراً من تلك التي نادى بها(منستربيرج) و(آرنهايم) 
کونه یتمتاز عليهم ب آنه كان صانع أفلام وذا قدرّة عظيمة من 
هنا فأن آراءه قد خضعت للتجريب واكتسبت قدرا من التطبيق 
المباشر 2 أفلامه والملاحظة الثانية أنه من طراز المفكرين 
الذين لايعتنقون فكرة أو عرف وأحد ينميه بانتظام 2 المستقبل ' 
اهتم (أيزنشتاين) بموضوعات لاتعد ولا تحصى من النظريات 
عديدة ب2 هذه الموضوعات وكان يذهب إلى مكتبة يبحث فيها 
بسا كلقا لكرج الحقائق واتقزوض ال بها شما بنذ 
على موضوعه الأثير الفيله "°7 . 


(66) المصدر السابق نفسه» ص31. 
(67) المصدر السابق نفسه» ص48. 
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ب البدء حاول (أيزنشتاين) أن ينظر ب مجال المادة الخام 
فقد حاول آن يؤطر فهمه بأن تلك المادة هي ليست بالضرورة 
إعادة إنتاج الواقع عبر بحثه الدؤوب عن وسائل لتفتيت الواقع 
إلى أجزاء نافعة بستطيع صانع الفيلم أن يضعها هذا إلى حد 
ما يبدو مقاربا من طروحات (البنيويين) أن اللقطة الوأحدة 
هي مجرد البناء الأساسي للفيلم والتي تعني مؤشرا مهما حول 
فهمه للمادة الأساسية للوسيط الفني» ثم بعد ذلك انتقل إلى 
مفهوم آخر أكثر تعقيدا وهو (الجاذبية) والذي فيما يبدو اقل 
ميكانيكية وان جاز التعبير من مفهوم اللقطة كانه يأخذ ج 

وهكذا فقط اعتقد أن على صانع الفيلم أن يحيد اللقطات 
حتى تصبح عناصر شكلية أساسية يمكن ات تجمع كيفما يرى 
ذلك مناسبا وحسب آي مبادئ شكلية يريدها والتي فيما 
يبدو هي نتيجة أساسية لتلك التاثيرات من(مسرح الكأبوكي 
الياباني) التي يمكن لمسها عبر كتاباته وطروحاته نتيجة لهذا 
التآثير والتي قادته 2 محاولة لخلق نظام لفيلم تتساوى فيه 
وتتناسب کل العناصر فتتضافر فيه عناصر الإضاءة والتكوین 
والتمثيل وحتى ترجمة الحوار بحيث نحرر الفيلم من الواقعية 
الفجة بالسرد القصصي الذي تصاحبه العناصر المؤازرة. 
E‏ لم يتعبر آيزنشتاين ا أن مجرد تسجیل الحياة 
شيء سينمائي وسخر ك حياته العملية المبكرة من صانعي 
الأفلام الذين يستخدمون اللقطات الواسمة'(). 


(68) المصدر السابق نفسهء» ص53. 
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ومثلما کانت تأثيرات (مسرح الكأبوكي) فان تأثيرات 
دراسته لأشعار ال(هايكو) قد قادته أيضاً بشکل ظاهري 
إلى فهمه للمونتاج واستخلاصه لفكرة اصطدام فكرتين أو 
جاذبييتين التي تتولد فيما بعد عندها يهرع العقل إلى فهمها 
بانتباه إلى تصادم هذه الجاذبيات والتي هي صراع 4 اتجاه 
التخطيط الأوزان ويك الكتل الأعماق والظلام والنور 
والمسافات البؤرية والتي تعني را أن المونتاج هو القدرة 
الخلاقة 2 الفيلم والوسيلة التي تصبح بها الخلية الواحدة عن 
طريقها وحدة سينمائية حية والذي يعطي معنى لتلك اللقطات 
الفجة وهذا يعني حسب توكيداته أن المادة الخام للفيلم تكمن 
تلك العناصر التي 2 اللقطة القادرة على بعث استجابة 
متفردة يمكن قياس إمكانياتها 2 المشاهد وعلى سبيل المثال 
2 فيلمه(المدرعة بوتومكبن) وعندما تقول إحدى السيدات 
2 مشهد سلالم الاوديسا(دعونا نرجوهم) ا 
مكتوب- لاتتلقى ردأ على إجاباتها عبر حركة أو حوار وإنما عبر 
تلك الظلال الممتدة للجنود الذين ينزلون السلم بصمت وبدون 
توقف. 
إن نظريته 2 المادة الخام للسينما تشمل مظاهر اللقطة 
التي بستيها (جاذيات) وتفمل جانبا عقليا او تى هكن القول 
جانبًا روحيًا والتي تعني أن تكون الصدمة أو الجاذ بية علاقة بين 
العقل والمادة وآن المؤثرت المتفرقة 2 اللقطة لاتساوي السينما 
من وجهة نظره فهي ككتل البناءء أو ما أطلق عليه(خلايا) التي 
يجب أن تكون مستقلة عن بعضها الذي يعطينا مبدأً الحياة " 
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أن تجاوز هذه التفاصيل هذه التفاصيل الجزئية ب4 بناء توليفي 
معين من شأنه أن يجري الحياة ويدفع إلى الضوء بتلك السمة 
العامة التي أسهم ب تكوينها كل تفصيل والتي تربط معا كل 
التفاصيل 2 كل واحد آي ب صورة عامة يمارس الخلق فيهاء 
E O NT‏ 

BELA BALAZS j¥ | u (5) 

يعد بالاز واحد من أهم المنظرين الشكلانيين أو ما يمكن 
أن نسميه الانطباعيين السينمايين .. و4 الحقيقة لم تحظ 
طروحاته السينمائيه بالدراسة والبحث مثلما حظيت طروحات 
المنظرين الآخرين مثل (أرنهايم) و(أيزنشتاين)ء وكما يبدو 
لنا فان وراء ذلك العديد من الأسباب لامجال لذكرها هناء 
لكن الاشاره إليها تبدو لنا واردةء وكما نعتقد فأن التداخل 2 
طروحاته وعدم الاستقرار واحد من أهم هذه الاسباب و 
E E‏ ا ا 
الواقع على الشاشه وبطرائق نجد فيها الكثير من التشابهات مع 
طروحآت ( بازان) وتاره آخری نراه یذهب بعیداً ویقترب کثیرا 
من طروحات الانطباعي (أرنهايم) هذا الأمر يحدث إرباكا 
لدى القارىء .. فلا يستطيع أن يضعه 2 الحقل والمكان المحدد 
بسبب هذا التداخل»ء لكن قراءة متأملة 4 طروحاته النظرية 
سيحسم الأمر ويضعه ب2 حقل الشكلانيين مثل (أرنهايم) 
و(آيزنشتاين) و(منستربرج) وغيرهم وهذا الأمر يمكن تلمسه 


(69) سرجي أي زنشتاين» الاحساس السينمائي» ترجمة: سهيل جبر( بيروت: 
مطابع الامل 1975) ص 18. 
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بوضوح عبر قراءة متأملة ب2 كتابه (نظرية السينما) والذي 
سيكون دليلنا 2 تحديد ماهية طروحاته النظريه والكيفيات 
التي ينظر بها إلى هذا الفن الجميل . 

لعل ميل ( بالاز) إلى الشكلية لم يأت بطريق الصدفةء وكما 
هو معروف فأن الفترة التي شهدت نضوج وانتشار الشكلانية 
(1930-1918) جاءت مواكبة لما يمكن أن نسميه البدايات 
الأولى للنظرية الشكلية للفيلم وهذا ما يمكن أن نتلمسه بوضوح 
ك هذه الفترة بالذات من خلال طروحات (آيزنشتاين) و 
(أرنهايم) والتطور الذي حصل لهذه الطروحات خلال فترة 
الستينات من القرن الماضي والتي قادت فيما بعد إلى مولد ما 
يمكن أن نسميه (سيموطيقيا الفيلم) . 

وكما هو معروف فأن الشكلية الروسية تعطي للنظرية 
الشكلية الإطار الفلسفي الكبير الذي نحتاجه مما يعني آن كل 
أصحاب النظريات الشكلية ت تتوافق تماما مع النظرية الشكلية 
للفيلم لآن الشكلية الروسية هي ك الواقع نظرية لغة شاعرية 
وهي ایتا تضع نظرية كاملة للنشاط 
خلال ا التي تجمل الجوانب 
أو الجمالية 2 حياة الانسان مختلفةء وتأتي الإجابة من خلال 
إيجاد نظام معين يعتمد على أربعة تصنيفات للوظائف والتي 
تفسر كل نشاط إنساني ممكن؛ فكل حركة نقوم بها تنتمي إلى 
واحد أو أكثر هذه الوظائف وهي عملي» نظري» رمزي. 
جمالي لذا فأن "معظم النظريات الفيلمية الأولى تجد لنفسها 
O E O TE‏ 
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آطلق عليهم (شکليون) کور ا ا تقوم بوظيفة 
رمزية ب حين تضطرنا إلى أن نهتم بهذا الواقع بطريقة 
عن طريق تقنياتها غير الطبيعية ". 

n A‏ ر اکا ف وا 
طروحات فلسفية ودراسات أحاطت ب (بالاز) 4 فترة كتاباته 
الأولى والتي تقودنا للقول أن تحدد ميوله واتجاهاته وتحسم 
الامر الذي أشرنا إليه ب2 البدايةء ونحن هنا لا نريد الخوض ك 
هذه التفصيلات بقدر ما نريد أن نشير إليها لاننا سنتلمس هذه 
التأشرات ك كتاناته اللاحقة وأهمها ماشت ك مؤلفةه (نظرنة 
الستها): 

كعادة الكثير من المنظرين الذين مر ذكرهم فأنهم يبدأون 
2 دراستهم بالنظر 2 أصل الفيلم آو ما يمكن أن نسميه المادة 
الخام للفيلم وهي المكونات والمقتربات ونلاحظ منذ البدء فأن 
(بالاز) يبدا بحثه ب4 ما آسماه (الشكل اللغوي للسينما)ء وهو 
إلى حد ما مشابه لطروحات الآخرين لكنه يضيف إلى ذلك 
نقطة مهمة وهي الضرورة المهمة 2 تحليل البنية الأساسية 
الأفتطا دي ةعيلخ محرا ذلك الأننامن ليذ ا الفن اة فهو 
يمتقذ أن السينما يمكن أن تمو فقط مندماتسمح لها ظروف 
العمل بذلك» ومن ثم تأتي تساولاته الأخرى مثل(متى وکيف 
تحولت السينما توغرافيا E e‏ طرقا 
تفلف فن طرق امسرح ويستعمل شكلا ليا مجتةا تماما) 


(70) ج. دادلي أندرو. نظريات الفيلم الكبرى» ترجمة جرجيس فؤاد الرشيدي 
»القاهرة »الهيئة المصرية العامة للكتاب .1987ص 84. 
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هذه التساؤلات وغيرها والتي نجدها 2 مؤلفه( نظرية السينما) 
تحيلنا بوضوح إلى معرفة أن المدخل تم من خلال محاولة الكشف 
غ ن اوی ا ارا روک رات م و 
الفنون ومن ناحية أخرى لكشف قدرات السينما المتميزة هنا 
التي تفرقها عن تلك الفنون وهنا نلاحظ أن (بالاز) يكشف 
أن شكل اللغة السينمائية نتاج طبيعي ما بين الموضوع والشكل 
الفني وهذا ما يجمل العوامل الاقتصادية للسينما تبحث عن 
موضوعات جديده لا يمكن للفنون الأخرىأن تقترب منها إلا 
السينما بسبب قدراتها التعبيرية الهائلة ويمكن أن نلاحظ بأن 
(بالاز) يعتقد أن العملية السينمائية تشمل خلق الفن الفيلمي 
من مادة العالم والتي تعني أن المادة الخام للفيلم ليست الواقع 
نفسه بالضبط بل أن الموضوع الفيلمي الذي يتعرض لخبرة المرء 
بالعالم والذي يتعرض لها تتحول إلى سينما. والتي تعني حسب 
وجهة نظر ( بالاز) أن الفن هو الواقع ب4 حد ذاته لأن الفن 
ات ا هاه الا ا اط ا اة اها اة اشا 
کما یمکننا أن نلاحظ تقارب بین ( بازان ) و(بالاز) بموضوع 
الإمكانات الإبداعية لتقنية الفيلم وهذه المقاربة تنبع من رؤيته 
لتقنية القيلم التي تذهب إلى الاعتقاد أن الأفلام ليست ضدودا 
للواقع ولكنها تأنيس للطبيعة مادامت المناظر الطبيعية نقسها 
التي نختارها كخلفيات للدراما. فالفنان لا يسيء إلى الواقع 
کثیرا حین يحرفه ویغیر من شکله عن طريق التحريف فأنه 
ANN E ga EYN GA ANE ak‏ 
حتى يمكن أن نقول آنهم يروا الواقع من جديد. 
74 


هذا التصور يؤكد لنا أن (بالاز) لم يناد بسينما واقعية 
محيرة» من جانب آخر أنه يفترض أن يتمتع الفنان بدرجة 
من الشجاعة تجعله يكشف عن تقنياته حتى لايقع المشاهدون 
تحت إغراء النظر داخل العمل إلى (واقع) مفترض وراءه. وج 
موضوعات آخرى وعلى عجالة نجد أن (بالاز) لم يحبذ إلى 
حد ما الفيلم الوثائقي المحض لاعتقاده أنه يزيح السينما عن 
وا ا ی ای وھا ی غا دد من ا ماف او 
الأشكال السينماتية حيث نجده مناز إلى الأفلام التجريدية 
وكذلك الأفلام الروائية التي يمكن أن تنجح ب4 تحويل الموضوع 
إلى شكل له مغزى." أخيراً هناك لحظات تعارض فیها بالاز 
مع مبدئه المبكر أن المعنى والحقيقة يكمنان 2 الإنسان لا 2 
الطانة "71 

(6) الانطباعيون الرواد 

(الفن السابع) كلمة آطلقها (ريتشيوتو كانودو) أحد 
الانطباعيين الرواد والذي صنف الفنون التقليدية إلى 
الهندسةءالموسيقى» الرسم» النحت» الشعرء الرقص' منذ عام 
1 اخذ (كانودو) يتساءل حول دلالة وأبعاد هذا الفن الذي 
كان أول من أطلق عليه الفن الا 

وهذا يعني منذ البدء وضعه للسينما ضمن الفنون 
التقليدية على حد زعمه بأنها اندماج الفنون التشكيلية والفنون 
الإيقاعية والعلم والفن أي آنها فن الحياة الشامل والمعبر عن 


(71) ج.دادلي أندرو.نظريات الفيلم الكبرى › ترجمة جرجيس فؤاد الرشيدي 
»القاهرة. الهيئة المصرية للكتاب 1987. ص 103. 
(72) هنري آجيل» علم جمال السينماء ص 10. 
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الروح والجسد حتى التعبير عن اللامادي وأن الصدق الأسمى 
للسينما 2 'قدرتها 2 التعبير عن داخل النفس وليس 2 تقديم 
الواقع . وحسب هذا الفهم فأن التعبير عن الحقائق 
السايكولوجية يأآتي بالدرجة الأولى ب2 اهتمامه ويبدو لنا أن 
السينما ليست تقديم الحقائق السايكلوجية فقط بل هي أبعد 
من ذلك على الرغم من ضرورة هذه الحقائق 2 تقديم نماذج 
من أغوار النفس البشرية فإذا اقتصرت على ذلك تحولت 
إلى مدرسة نفسية أن جازت التسمية وهي تأطير غير مقبول 
للسينما كونها تمتلك قدرة على تفسير وتحليل وتعميق وعينا 2 
ادرا الاد ر اها ك رها غل سرن ااه ةة 
التغيير الاجتماعي والثقاك والسياسي إذا استخدمت وفق وعي 
ثوري تقدمي وفق رؤية إيديولوجية ثورية تقدمية و وطنيةء كما 
أن إعتقاده بأن السينما تستطيع التعبير عن اللامادي حالة فيها 
شى من الغموض إذا اعتقدنا أن السينما تعبر عن الواقع بالواقع 
نفسه آي بالشكل المادي المرئي المدرك» واللامادي يبدو من 
الصموية التعبير عنه إلا بما يثيره الشكل من أفكار وتصورات 
ذهنية أو ما يثيره المعنى من دلالات لغوية. فاذا كان القصد 
باللامادي هو اللغة فآنه إلى حد ما يمكن للسينما التعبير 
عن دلالات اللغة بصورة مرئية وهنا فان إمكانية التعبير عن 
اللامادى سكن تحذعها: راط فوشا تاهاد (ركانودن د 
فهمه للسينما عبر تلك التوجهات التي قدمها ( لوي ديلوك) الذي 
يصف السينما كوسيلة شاعرية من خلال تأكيده على مصطلح 


(73) المصدر نفسهء ص11. 
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(عبقرية الصورة) الذي استخدمه قبله( كانودو) والذي اعتبر 
أن تلك الصفة الشاعرية للسينما هي وسيلة بصرية وعبارة 
عن مجموعة من العمليات الكتابية التي تؤدي بالتالي للتعبير 
عن الروح الحقائق العاطفية عبر عناصرها المختلفة هو موقف 
مشابه د( كانودى) مضافا لوققه المشابه الآخر من خلال اعتقاده 
أن السينما هي تعبير عن الوقائع النفسية وأن القدرة الخلاقة 
للسينما هي بے مزجها الحاضر والماضي بواقعه وحلمه ج2 
ف اعد فقول أن اة اكام نادات وا ااك ن 
الحاضر والماضي» الواقع والحلم إنما هي من الوسائل الآكثر 
اة الى مها القن السبت مائ 

ES LEB E bE E E 
ومستقلا وهذا يترتب عليه أن يتحرر من كل الأحكام والأشكال‎ 
المسبقةء وأن الحركة هي روح السينما والتي تعيش بالرغبة ج‎ 
استعادة تلك الحركة التي تخلق البعد الدرامي والتعبير الذي‎ 
يصل عن طريق التناسقات البصرية من خلال اعتبارها‎ 
أن السينما فن بصري هذا ما ذهب إليه أصحاب (المذهب‎ 
البصري) من الرواد الانطباعيين ب فهمهم للسينما. كما‎ 
تؤكد ووفق هذا الاعتقاد أن ما ينبغي أن يخلق من تآثير مطلوب‎ 
ب الفيلم سيكون عن طريق المعنى البصري وحده ويبدو آنها‎ 
متطلفات فة من خلال اعفاد الشكل كفا هة مه هة نة خلق‎ 
التأتير والتمير ا لمظلوب حتى وأن كان تجريديا كونة يتضتمن‎ 
دلالة بحد ذاته وحسب هذا الفهم' واستعملت (جرمان دولاكف)‎ 


(74) المصدر نفسه» ص13. 
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وسائل تختلف عن تلك المستعملة 2 المسرح ففضلت المجاز 
على الأشياء الرمزية ب فيلمها(مدام بوديه الباسمة) فإذا 
عزفت المرآة مقطعة موسيقية ل(دبوسي) آظهرت التراكيب 
والاهتزازات تموجات على صفحة الاء "7 . أيضا كان (جان 
ن :فو اكات ك جذة الكين ف مات 
السينمائية من خلال تأكيده على غياب الموضوع الذي يملي على 
الواقع على اعتبار أن الواقع لو ترك فأنه سيستخلص قيمته من 
الغموض ومن الرمزيةء وهذا القول يبدو للوهلة الأولى عودة 
لبعض مفاهيم (كراكاور) من خلال التأكيد على عدم التلاعب 
والمساس بالمادة الخام والتي تمتلك قدرة 4 حد ذاتها للتعبير 
ولكن إذا آي تطردنا الحديث عن (ابشتاين) نجد خلاف ذلك 
فهو يقول" تقف السينما بجوهرها فوق الواقع (أي رى ماليس 
جود اقا ارا کل جال هدا اناا 79 

كما يؤكد على أن السينما تقدم لنا الكون على شكل من 
الاستمرارية المتحركة ويتواصل آكثر مما نحسها بشكل مباشر 
وان لاشيء يفصل بين المادة والروح ويبدو أن هذا النهج هو نهج 
(ميتافيزيقي) وتأكيد ات( ابشتاين) عموماً هي تأكيد ات شكلية 
وفيها نلمس بوضوح الغلبة للعنصر الشكلي حتى ب فهمه للحركة 
التي اعتبرها جوهر السينما فآنها هي التي تصنع الشكل آي 
انك 


(75)( جورج سادول. تاريخ السينما 2 العالم. ص 193. 
(76) هنري آجيل» علم جمال السينماء ص23. 
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آما (آبيل غانس) فهو الآخر يختلف 4 طبيعة فهمه لجوهر 
السينما عن الآخرين الذين ذكرناهم من قريب أو بعيد آن 
تأکیده آن اا د جو ها ي و ن اة 
اا يعود بنا مرة أخرى إلى أصحاب (المذهب البصري) 
من حيث فهمهم للسينما وأيضاً یذکرنا ڊ(کانودو) من حيث 
اعتباره السينما ا من الفنون التشكيلية والإيقاعية 
وخلاصة القول يمكن لنا أن نورد العبارات التالية التي تحدد 
فهمه بشكل معين لجوهر السينما فهو يقول" لقد اتىزمن 
الصورة. موسيقى: ببلور الأرواح التي تتصادم أو تبحث عن 
بعضها البعض رسم نحت عن طريق التوليف» الهندسة وعن 
طريق البناء والتنظيم. شعر عن طريق اظهار الاحلام المسروقة 
من الروح ورقص بفعل الايقاع الداخلي 7 . هذا الحديث ليس 
اة إل عو فر مد ا را عة ال دفر 
بها إلى جوهر ماهية السينما وهي أمور ليست جديدة فذقد سبقه 
ذلك الذين أشرنا إليهم من (كانودو) (ديلوك) و(ابشتاين) 
ويمكننا القول بآن الكثير من تلك الطروحات التي قدموها تدلنا 
على ذلك التقارب الواضح بينهم والتي تؤكد أن جوهر السينما 
الحركة والصورة المعبرة عن المعنى والتناسق البصري بين 
المرئيات الذي يخلق إيقاعا سمفونياً فيه شى من الغرابة والحلم 
والأسطورة وتلك العناصر الشكلية وماتضيفه من معنى ودلالة 
بحد ذاتها بغياب الموضوع' وهكذا فقد ضحى بالإنسان ب4 سبيل 
التشكيلء ثم أنهم اعجبوا كرا اجات الى وها فا 


(77) المصدر نفسه» ص30. 
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عن الإهمال البالغ للتقاليد السينمائية القوميةء ومن هنا عجزوا 
عن أن يفرضوا على العالم ما يعدل عالم (ميليه) العجيب'؟. 
من نفس تلك التصورات الفنية عن السينما أطلق (رينيه كلير) 
و(جاك فيدر) و( رينيه شوب) و( ايلي فور) و (لين موسيناك) 
واخيرا المنظر السينمائي المعروف (بيلابالاش) والذي لد عام 
4 ا ا ا کل وال ااه 
الفنية السابقة وهو بهذا يلتقي مع (كانودو) والآخرين خصوصا 
4 تاكيداته على اللقطة الكبيرة التوليف وتأكيده المهم على آن 
الصوت والتنوع ب موقع الكاميرا والذي اعتبرها الإمكانية التي 
يمكن أن تتيح للسينما تطورها الفني. 

ومن خلال ما تقدم وبشكل إجمالي يمكن أن نقول أن طبيعته 
وأغلب النظريات ب السينما حددت الطروحات عبر مسارين 
الأول واقعي والثاني لاواقعي (انطباعي) 2 كلا المسارين هناك 
حقيقة مهمة وهي على درجة من البساطة بي أن السينما فن 
الواقع والتي تعبر عن الواقع بالواقع نفسه ولكن تبقى طروحات 
المسارين وما فيهما من خلافات هي 24 طبيعة وكيفية التعبير 
عن هذا الواقع ومن خلال هذا الوسط التعبيري يبدو أن التشدد 
بك كلا الجانبين واعتباره هو الصحيح لا يعطينا فهما شاملا 
لطبيعة السينما وجوهرها. فتأكيدات (كراكاور) مثلا وتشديده 
على مفهموم الصورة الفوتوغرافية والتي اعتبرها هي أساس 
الصورة السينمائية رفضه لكل ما هو منسق ومرتب واستبعاده 
بقدر معين للقدرة الخلاقة للفنان المبدع 2 إعادة وصياغة 
(78) جورج سادول. تاريخ السينما به العالم» ص 196. 
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وتركيب الواقع بأطر فنية وإبداعية وهذا التشدد لايعطينا فهماً 
ا ف اا کن دن و ا أل ردك )اده 
لتلك القدرات التي تمتلكها السينما عبر وسائلها المختلفة من 
الحيل السينمائية مثلا وتناول الحقائق السايكلوجية فيه شى 
من التشدد اثبتت توجهات واساليب السينما الحديثة عدم 
دقته إلى حد ما حتى ذلك التوجه نحو السينما الواقعية فقد 
اصبح أكثر مرونة من تلك الطروحات التي قدرمها(كراكاور) 
فاعطت الحرية وفق ضوابطها الواقعية للفنان الواقعي ج 
تسجيله وتصويره للواقع وبداً يضفي من ذاتيته الموضوعية التي 
لاتتعارض مع الفهم الشمولي للموضوعية وبدآت تتعدد آساليب 
الواقعية 2 السينما نتيجة لتلك المرونة التي احتوتها النزعة 
الواقعية ب2 السينما وليس ذلك التشدد الذي آبداه(كراكاور) 
أن جاز التعبير ولم يعد المظهر أو الواقع الفيزيائي هو المهيمن 
الأساسي على طروحات الواقعيين بقدر ماهي تلك الدرجة 
من القدرة الخلاقة ك التعبير التحليل التفسير والتصوير 
لذلك الواقع بأآمانة وموضوعية بدرجة تسمح لنا أن نلتمس 
جذورها الأصلية بك الواقع ولم يستبعد الخيال الأصيل المبدع 
التعبير عن الواقع بالقدر الذي طرحه (كراكاور) فالخيال 
المبدع الاصيل جزء من تلك القدرة الخلاقة والطاقة الإبداعية 
للإنسان 2 التعبير عن مضامينه حتى 2 الحلم الذي يستمد 
جذوره من الواقع وتلك القدرة على التنبؤ التي من الصعب 
استبعادها من الشخصية الإنسانية وال تكن ميات ياه 
مستقبلية لم تعد بعيده المنال نتيجة التطور العلمي الذي حصل 
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الحياة بمختلف مجالاتها وأنشطتها. و الطرف الآخر يقف 
(آرنهايم) وطرحه لفكرة أن الواقع والواقع الفلمي شيئان لايشبه 
أخ هاا ر با فة نکن الو بارهم من اادد الى 
تلك القوانين الخاصة بالإبصاروالضوء وهي مفاهيم فيزيائية 
وعلمية صرفة تبدو غير دقيقة 2 نقلها إلى معاني جمالية وفنية 
ك وضع كوضعح السينما التي يكون الواقع مادتها الخام والتي 
تسعى إلى تقريب ذلك بدرجة معقولة. 

فمن وجهة النظر العلمية التي استند إليها (آرنهايم) وهي 
صحيحة كونها خضعت للتجريب فأن الواقع الفلمي لايشبه الواقع 
وفق تحديات عرض الموجودات والأشياء والواقعية على الشاشة 
ولكن ما يخلقه ذلك الإيهام بالواقع الذي طرحه (آرنهايم) 
إلا يقرب لنا الواقع الفلمي من الواقع ولو بدرجة بسيطة وهذا 
آأضعف الايمان؟ وذلك السعي الدؤوب لخلق هذا الإيهام يعطينا 
تصوراً معينا بان الواقع الفلمي هو محاولة دؤوبة للاقتراب من 
الواقع إلا إذا لجأنا إلى تحطيم الأشكال الواقعية وجردناها من 
دلالاتها الواقعية وشوهنا تلك الدلالات لغاية فكرة معينة أو 
محددة. 

السينما فن لايحتمل قيودا فبالرغم من كل التنظيرات 
آلن خارت أن زط الما اتا غاا من عاك شمو فكل 
غير طبيعي وتكبر على تلك الأطر كونها تحمل بذرة التطور 
والمواكبه والمعاصرة ومن هنا فأن تلك التأطيرات تصبح ضيقة 
ك استيعاب ذلك النمو 2 السينما. فهي فن شمولي يعبر عن 
الواقع والخيال والحلم وهي فن يفسر ويعالج ويغير ويحلل الواقع 
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ويضفي عليه دلالات ونكهة جمالية وفكرية 4 آن واحد بالرغم 
من لكف التددبة ‏ الاتخاهات والتطلقات فسجرها د طف 
القدرة الخلاقة على تجسيد الحياة وهي سلاح مهم إذا كان 
خلفه فكر ثوري وتقدمي والعكس إذا كان خلفها فكر رجعي 
فاا تضبخ وسيل وسلاجا اهدو لاء الاي ااا 
والإيدلوجي للإنسان ومن هنا تكمن آهمية السينما كأداة مهمة 
2 أحداث التغييرات المطلوبة 2 المجتمع إضافة إلى دورها 2 
خلق نوع من المتعة واللذة وتنمية الحس والذوق الجمالي من أجل 
خلق إنسان متحضر بمعنى أن السينما وسيلة ثورية وحضارية 2 
تشن الوقة: 

ثالثا :نظرية الفلم الفرنسي المحاصر: 

لعل الإضافات المهمة والحاسمة والمحاولات العديدة التي 
سعت إلى محاولة تقديم فهم جديد للسينما جاءت بالتأكيد 
من خلال الطروحات والتآطيرات الجمالية والفلسفية التي 
جاءت من عدد من الجماليين والباحثين والمنظرين الفرنسيين 
ويقف على رأسهم (جان متري )[۳۸۸N M11۸۷‏ وصاحب 
الإضافات الحاسمة والمهمة )كرستjla‏ متjı CHREST1IAN‏ 
7كM)‏ اللذين سعوا كما أشرنا إلى محاولة فهم ونظرة 
جديدة للسينما مستلهمين بذلك التراث النظري الكبيرالذي 
خلفه المنظرين السينمائيين السابقين بمختلف توجهاتهم 
ومذاهبهم وتأطيراتهم الفلسفية والجمالية مع التأآكد على بث 
روح العصر 4 الطروحات الجديدة واستلهام التجارب الفلمية 
الحديثة التي جعلت من البعض من تلك الطروحات السابقة ج 
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محطة الفحص والاختبار مرة أخرى على يد هؤلاء المنظرين 
بما يمكن أن نسميهم جماعة (نظرية الفيلم الفرنسي المعاصر) 

JEANMITRY يرتn جان‎ (1) 

يمكن لنا فحص طروحات جان متري النظرية من خلال 
مؤلفه الضخم ذو الأجزاء الأربعة والذي هوبعنوان (علم جمال 
ونفس السينما ) وكذلك كتابه (السينما التجريبية) كما هو 
مورک کان ان ر کان ها ر و اا 
وذداسة الأقاذم الى مرك عبر هتر ة تازيخية من السينها متارلا 
أيها بالنقد والتحليل والدراسة الأكاديمية المعمقة التي جاءت 
عبر المشاهده والفحص وهو الأمر الذي قلما نجده عند أحد 
من المنظرين. من جانب آخر أنه درس وقرأً كل النظريات التي 
سبقته وتفحصها کثیراً 4 مسعی منه لایجاد مقاربات 'بعض 
منها من البعض الآخر حتى وإن كانت متناقضة ومتباعدة عن 
بعضها وعلى سبيل المثال أستعراضه المسهب لطروحات الواقعي 
(ندريه بازان ) مع طروحات الشكلانيين وعقد المقارنات من 
حيث التقارب والابتعاد وهو أمر لم يجراً أحد على الخوض فيه 
وهنا بحد ذاته يكسب (جان متري) الجرآه والذي يعني من 
جانب أخر المعرفة الدقيقة والتفصيلية بطروحات المنظرين 
الواقعيين وكذلك الشكلانيينء وهنا علينا أن نشير آن بصمة 
(جان متري) تآتي من محأولته هذه 2 إيجاد المقاربات والتي 
تعني التأخير العام لطروحاته الجمالية والفلسفية 2 السينما؛ 
قد يقول قائل أن (متري) لم يضيف ولم يأت بالجديد لکن 
هذه المحاوله وأضفاء وجهة النظر الثاقبة 4 تلك المقاربات 
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تسمح لنا بالقول هي نظرة وتأطير جمالي وطسفي فيه الشيء 
الكثير من الجدة والاإضافة الواضحة للطروحات السابقة .كما 
يمكن أن نشير إلى قضية مهمة تمتع بها (جان متري) وبسبب 
إهتمامه الواضح بتأريخ السينما ومشاهدته المفرطة للافلام 
سمحت له بأن يقوم بتحديد السينما إلى انماط وانواع فلمية 
وهي محاولة لم يسبقه أحد فيها سوى بعض الاشارات الواردة 
هنا أو هناك والتي لم تکن بالصيغفة العلمية والأكاديمية کما 
فعل (جان متري). هذا الأمر أكسبه قضية آخرى نتلمسها 2 
مؤلفاته السايبقة بقة وهي آنه کثیر ا ودن الأمثلة الفلمية 
وهي حالة تكسب دراسته وأبحاثه ا بحثاً a‏ ویدعم 
ما ذهب إليه من تصورات وآراء وطروحات جمالية وفلسفيةء 
مما يسمح لنا بالقول آيضا أن (جان متري) رتب كل المشكلات 
النظرية التي ظهرت 2 الخمسين سنة الأولى من نظريات الفيلم 
وكشف بعنايه المواقف التي آتخذت إزاء تلك المشكلات .وهذا 2 
لو دفع إلى ا تكون دراسة (متري) دراسة أكاديمية صالحة 
تماما للتدريس والعمل 2 الجامعات والمعاهد السينمائية آكثر 
من غيرها . 

يقسم (جان متري) مؤلفه (علم نفس وجمال السينما) 
إلى قسمين الأول (البنائيات) والذي يعني بدراسة الجوانب 
السينمائية کک E e‏ اما ا 
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يقول(جان متري) أنه من الصعب مناقشة الصور خارج 
غلاقتها بلقي الد هي ورت (جقيقه) آن لها وجود مادي 
مستقل فيمكن للمرء ان ظط فا عن م دون أن يحطم 
المبنى نفسه» وهذا يعني أنه لا يمكن أن نتحدث عن الصور دون 
أن نتحدث عن موضوعاتها. وهنا بودنا أن نشير وحسب فهم 
(جان متري) بأن هذه الحقيقة تضع السينما 4 تصنيف يختلف 
عن اللغة الكلامية. بمعنى آخر فأن للصورة السينمائية لايكون 
لها معان سوى المعاني الحقيقية 2 الموضوع الذي تمه وهي 
اة ا الو واف ادن ف دن ان ارا 
وأن كانت بطريقة جزئية.هذا الفهم نجد مقاربه له عند 
(آندريه بازان) 2 ما أشار إليه الأخير من أن السينما تسير 
بخط مقارب للواقع. لكن من وجهة نظر (متري) فأن الواقع 
نبع لاينضب من المعاني الذي نضفي عليه مغزى باختيارنا وأن 
تال فة دو الطر هة رفاك الطرهة 

إن اعتبار (ميتري) للشاشة كإطار ونافذة هو المفتاح لكل 
نظريته ب4 الفيلم حيث تنساب آراؤه عن المونتاج والقصة وعن 
غرض السينما نفسه مباشرة من هذه الركيزة عن الموقف 
الثنائي للصورة الفلميه. من جانب آخر فأآن(ميتري) يؤكد 
دوما على آننا كمشاهدين لا نشاهد المادة الخام التي تشكل 
و ا وھا کا اک ت وی 
صور الفيلم ليس كونها اختيار من صانع الفيلم بل لأنها منتظمة 
ا و ا ھا ی کی ی ا 
وجدت لتشاهد ولكن الصور المتتابعة لها آكثر من معنى ومغزى 
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وغرض محدد يضفيه عليها الدور الذي تلعبه ے2 دنيا( خياليه) 
يبنيها صانع الفيلم . 

أن نظرية (ميتري) 4 الواقع هي نظرية مركبة فهو من 
جانب احتفظ بما يمكن أن نسميه نظرة (الانفتاح على الوجود) 
مثلما طرحها (بازان) وبنظره إلى الوجود له معنى فقط حين 
يحوله الإنسان عن طريق كل وسائله المتاحه لبناء دنيا آخرى 
أكثر كثافة بجانب ذلك الإدراك الطبيعي . 

CHRESTIN METZ ji ùايتسرک‎ (2) 

يمكن لنا أن نقسم كتابات (متيز) إلى قسمين الأول بما 
سعى إليه من محاولة إقامة ساس علمي لدراسة السينما 
والثاني تحليل مشاكل الفيلم بواسطة هذا العلم» إن اهتمام 
(متيز) بذلك دفعه إلى دراسة السينما من باب السيمولوجيا 
الذي هو علم المعنى بفهمه العام وهذا يعني من وجهة نظره 
ترك دراسة ما معني بدراسة المظاهر الخارجية للفيلم كالأنظمة 
الأخرى المرتبطة به مثل علم الاجتماع والاقتصاد والتحليل 
النفسي وغيره» ودراسة آليات الاشتغال للأفلام نفسها؛ حيث 
قوم شي مولوجيا السينما من وجهة نره ببتاء تموذجا شاملا 
له المقدرة على تفسير الكيفية التي يشتمل الفيلم بها على معنى 
ماد تافلا دلالته إلى الشاهدين: أى محارلة مفرخة القرائن 
التي تجعل مشاهدة الفلم ممكنة كاشفة 2 الوقت ذاته أنماط 
الدلالة التي تعطي لكل فيلم خصائصه الخاصة به يعتقد (متيز) 
أن المادة الخام للسينما ليست هي الواقع نفسه أو وسائل محدد 
للدلالة مثل جاذ بيات المونتاج كما أسماها المادة الخام وبالنسبة 
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له ماهي إلا عبارة عن مجموعة من قنوات المعلومات التي ننتبه 
إليها عندما مشاهد تنا فيلما ما وهي:- 

1- الصور الفوتوغرافية المتحركة. 

2 عط مل کن نادو وة ات ترا يدا 

عن الشاشة . 

3- الكلام المسجل . 

4- الموسيقى المسجلة. 

5 - الضوضاء المسجلة أو المؤثرات الصوتية. 

الاهتمام هنا يأتي من عملية التحليل الفلمي للدلالة التي هي 
وليدة هذا الخليط من الموادء أن التأطيرات التي سعى(متيز) 
إلى إيجادها والثي هي أكثرجدلا من غيرها تلك التي أشار فيها 
بوضح عن المقاربات بين اللغة والسيتماء من خلال تساؤلاته 
العديدة 2 هذا الإطار مثل هل هناك ما يمكن أن نسميه (اللغة 
السينمائية) وما هي مقارباتها مع اللغة الحقيقية وبنفس الوقت 
ما هو اختلافهاء وهنا يضعنا (متيز) بدراسة مطولة بعقد 
مقارنات بين اللغة ولغة الفيلم أن جازت لنا تسميتها هكذا. 

نلاحظ أن (متيز) تطرق 4 البدء إلى عملية التناظر بين 
الفيلم واللكة :وأعتفة أن هذا التناظر يى يها وهو فاظر 
ذا طابع أو مستوى مظهري لأن الدلالة الفلمية لا تشبه بالمرة 
اللفة الكاد ية نطلا من اتود الأول الذي رة تقر الئان اة 
الكلامية هي اعتباطية فالتحولات 2 اللغة الكلامية ليس لها 
مرجع مادي ولکنها تيح تغییرا کبیراً للمتداول » وهذا يعني أن 
الأجزاء الصوتية للغة الكلامية بأن تصبح شبكة دقيقة لإنتاج 
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العديد من تنويعات المعنى. 2 حبن هذه القدرات لا تنطبق على 
السينما لأن دلالاتها ترتبط ارتباطا وثيقا بمدلولاتها فالصور 
والتي تعني عدم وجود قدر لأن يتم تفتيت د الالات الفيلم دون أن 
يقطع اوصال مدلولاتها 2 نفس الوقت . 

القضية الأخرى التي اثارها هنا (متيز) أنه وجد آن 
السينما لا تكاد أن يكون لها حق ب2 قواعد اللغة 2 حبن هناك 
قواعد محددة مستخدمة 2 اللغة الكلامية أي لايمكن لنا آن 
نميز بين فيلم لايخضع 2 بنائه للقواعد اللغوية وبين فيلم آخر 
يخضع لهاء بمعنى آخر وحسب رأي (متيز) بأننا لا يمكن آن 
نصحح لصانع فيلم خطاً 2 النحو أو اختيارا خاطئًا للصور 
فقد تكون أذواقا مختلفة وقد ذرغب بصورة أخرى أو تنظيم 
أخر لكن لا يمكننا فعل ذلك والقول أنه غير خاضع لقواعد اللغة 
لأن كل شيء ب2 السينما له معنى ومن الواضح أن لغة الفيلم تبدو 
0 کو تو ( من فان 
اللغة الكلامية يوجد فيها مستوى ضمني إيجابي للدلالة منفصل 
تماما عن المستوى الاصطلاحي» وعلى سبيل المثال فن الشاعر 
یجاهد علی مستوی الدالات 2 تهذیب أصوات وصور نعته حتى 
تحمل تلك الدلالة الاصطلاحية المستوى الثانى وهو المستوى 
الضمنى الإيحائى 2 حبن السينما تدخل الدلالة الايحائية من 
نفس الباب كالدلالة الاصطلاحية لأن الدال والمدلول يرتبطان 
بشكل وثيق بحيث نرى الدلالة الاصطلا حية لصورة ما 4 نفس 
الوقت الذي نحس فيه باتجاه صانع الفيلم نحوها . 
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ومع ذلك فالفيلم كاللغة أن السينما ليست تفاضلاً وتكاملاً 
معقد كاللغة الكلامية فهي تبدو كمكان لحمل الدلالة أكثر منها 
وسيلة له ولكي نفهم كيف يعمل هذا الوسيط من أجل ونحو 
حمل الدلالة علينا أن نبحث 2 الطراتق أو الكيفيات التشكيلية 
وهذا يعني أو يسمح بالعودة إلى اللغويات. وهنا بيدا (متيز) 
مشروعه السيميوطيقي من خلال تحديده لماهية ومعنى للدلالة 
حيث يعتبرها عملية نقل الرسالة إلى المشاهد» بمعنى آخر 
وحسب تصوره فأن الدلالة عملية أنسانية لتأكيد الرسالات عن 
طريق نظم العلامات لان الدلالة لا توجد 2 الإدراك نفسه ولكن 
قيم العلامة التي يمدنا بها الإدراك» هذه القيم للعلامات 2 
السينما تأتي كرسالات شفرية 4 نصوص. وهذه 2 الواقع من 
التصنيفات الأولية عند السيميوطيقيين. فالسيميولوجيا لا تريد 
أن تكرر ما يقوله النص (الفيلم) بل تأمل أن تفصل كل الآليات 
المنطقية التي تتيح للمادة الخام أن تتحدث بمثل تلك الرسالات. 
وكما هو معروف أن للشفرات ثلاث سمات آساسية هي :- 

1- درجة الخصوصية. 

2- مستويات العمومية . 

3 إمكانية إختزالها إلى شفرات فرعية. 

و(متيز) يقدم لنا فا لاتحم هة ع تيل له 
الشفرات الطبيعية بالنسبة للفيلم كوسيط فني والتي لا توجد 2 
آي مكان آخر مثل ( الشفرة الخاصة بالمونتاج المتزايد السرعة) 
إلى حد قول (متيز). من جانب آخر فقد أشار إلى وجود ما 
أسماه شفرات مشتركة بين الشفرات الخاصة وغير خاصة 
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تشترك فيها السينما مع الأنشطة الإبداعية الأخرىء ويخلص 
للقول أن الشفرات الأساسية لسيميوطيقيا السينما هي حصر 
آنواع الشفرات التي تظهر2 فيلم أو مجموعة ما من الأفلام 
وتحديد المستويات المتباينة لخصوصية هذه الشفرات بعدها 
يمكن لنا معرفة الشفرات حسب درجة عموميتها أن دراسة 
(متيز) بكل تفرعاتها وخطوطها العامة المشتركة مع طروحات 
( دیا و ھر الوا ع خصو کک ارال 
الأولى من كتاباته» كذلك طروحات (آندریه بازان) تشكل 
مرحلة أولى لتقديم فهم واضح لماهية الفيلم ومادته الخام وهي 
آراء متماهية مع آراء الآخرين» لكن 2 مراحله الأخيرة من 
تأطيراته ذهب إلى محاولة نقل مفاهيمه وخلفيته المتقدمة 2 
مجال اللغويات لتجد لها مقاربات 4 تحليل ماهية الفيلم على 
هذا الأساس. 
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الفصل الثالث 
الأساليب السينمائية وفقا للانظريات. 
أولا۔ الأسلوب بے الفن: ۸۲۲ 1١‏ عارSty‏ 


قبل الخوض ب2 الحديث عن الأساليب السينمائية لابد 
لنا من تحديد مفهوم الأسلوب بك الفن أو لنقل تحديد المفردة 
(أسلوب #ارا؟ ) فقد وافق هذا المصطلح الكثير من الفموض 
والکثیر من الدراسات ومازالت الکتابات تتوالى 2 تحديد معنى 
وماهية الأسلوب وأغلبها دراسات 2 اللغة وتلك الطروحات التي 
تؤكد على أنه مزيج من ذلك التجانس ما بين علم اللغة الحديثة 
(الالسنية) وبين علم الجمال. 4 عام 1902 صدر كتاب 
للعالم اللغوي الفرنسي (شارلي بالي) المولود عام (1947- 
5 ) بعنوان (بحث بك علم الأسلوب الفرنسي) والذي عرف 
الأسلوب" هو العلم الذي يدرس وقائع التعبير اللغوي عبر اللغة 
وعبر هذه الحساسية . ويبدو أن (بالي) يركز على الطابع 
العاطفي للغة وارتباطها بفكرة القيمة والتواصل بالحياة اليومية 
الواقعية الذي يجعل الأفكار تبدو موضوعية ب4 الظاهر والتي 
تنظوي على مدلول عاطفي. 

وك اللغة العربية فأن (الأسلوب) وكما يشير إليه (ابن 
منظور) ب2 كتاب (لسان العرب) آنه 'مايقال للسطر من 
النخيل. وكل طريق ممتد. فهو أسلوب» فالأسلوب الطريق أو 
ز09 افق رة لامكو مركز الانماء القومي» (بيروت: ع 12ء السنة الثالثة 


عشر» دار الشؤون الثقافية» ص1987) ص162. 
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الجهة أو المذهب يقال: آنتم 2 آسلوب سوءء وتجمع أساليب» 
والأسلوب الطريق تأخذ فيه والأسلوب الفنء يقال أخذ فلان 
أساليب من القول آي أفانين منه"“. وك القاموس 
العصري الحديث» انكليزي- عربي» وردت كلمة» أساليب» 
اااي اع ف عار اا تكو ر د 
صفحة 219 2 قاموس (١ءاءاءW)‏ فقد وردت كلمة (عار†؟) 
وفقا لما يلي: 

( آلة. أو أداة مستدقة الرأس. الأسلوب 2 الكتابةء وهنا 
الحالة التعبيرية طريقة الكتابة أو القراءة بالنسبة للغةء الشنَ 
الذي له علاقة مع الشكل وليس المحتوى 2 القطعة الأدبيةء 
الحالة المتميزة 2 الكتابة بالنسبة للمؤلف أو المؤلفينء الحالة 
التشخيصية للحضور أو التكوين 2 أي فن Ns‏ 
الشنٌ الخارجى للحالة الموضة (المودة) أو الطريقة 
الشخص الف يرتدي ملابسة بأسلوب» العنوان» الشركةء 
ملائم لأي شخص.آلة مستدقة الرأس للكتابة أو الرسم» الجزء 
الرشيق من الجسم). وعودة للجذر اللغوي لكلمة أسلوب فهي 
مشتقة من اللغات الاوروبية من الأصل اللاتيني ك“ ]ناء وهو 
يعني (الريشة) (وقد انتقل عن طريق المجاز إلى مفهومات 
تتعلق كلها بطريقة الكتابة اليدوية ولا للتدليل على المخطوطات 
ثم اخذ يطلق على التعبيرات اللغوية الأدبية فاستخدام أيام 
العصر الروماني 2 زمن (شيشرون) الخطيب الروماني 
(80) ابن منظور» لسان العرب. 
(81) لجنة من علماء اللغة الانكليزية والعربية. قاموس العصري الحديث 
(بيروت:دار التوفيق للطباعةء 1987) . ص580. 
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البليغ كاستعارة تشير إلى صفات اللغة المستعملة ليس من قبل 
الشعراء وإنما البلغاء والخطباءء وهكذا فقد ظلت الطبيعة أو 
المعنى عالقا إلى حد ما بكلمة(#اوا؟) حتى الآن ج هذه اللغات 
لأنها تنصرف أولا إلى الخواص البلاغية المتعلقة بالكلام 
المنطوق ”“. ويعرف الأسلوب وفقا للمدرسة الفرنسية (عبد 
السلام المسدي) هو دراسة طريقة التعبير عن الفكر من خلال 
ارن "83 

ونجد موقغا آخر وقفه تلاميذ (بالي) وهو نقطة الاختلاف 
م انطلاقا من فهم الأسلوب 2 العمل الأدبي هم بهذا ينتقلون 
من مرحلة اللغة إلى الأدب ب4 طرح مدلول الأسلوب وهذا ما 
يتجلى بوضوح 2 الموقف الذي وقفه (مارسيل كريسو) 4 كتابه 
( الأسلوب وتقنياته) فيقول " لقد كنا على اتفاق مع بالي حتى 
اليوم ولكننا سنتنفصل عنه الآنء فالعمل الأدبي بالنسبة الينا 
هو وسيلة اتصال بكل بساطة وأن كل الجماليات التي يضيفها 
الكاتب على العمل الأدبي ليست أكثر من وسيلة لضمان اهتمام 
القارئ بصورة آتم لعل هذا الأمر أكثر تنظيما مما هو 2 
الاتضال .السات ولكة ليس رعا مخفا يكن أن نشول أن 
العمل الأدبي هو ميدان علم الأسلوب بلامنازع لان الاختيار 
فيه أكثر طا ية اكت ر ويا :نويد أن نطيل اليك هن 
(82) افاق عربية» الأسلوب» مركز الانماء القومي» ص163. 
(83) عبد السلام المسدي» الأسلوبية الأسلوب نحو البديل الالسني ب2 نقد 
الأدب(تونس: الدار العربية للكتاب» 1977) ص700. 
(84) كراهام هاف الآسلوب والأسلوبيةء ترجمة: كاظم سعد الدين( بغد اد:سلسلة 


كتب شهرية تصدر عن دار افاق عربية 1985) ص 39. 
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الأسلوب 2 الأدب ودلالات ذلك انشا تلك التقصيلات البالغة 
الأهمية 2 تحديد طبيعة الفهم للأسلوب سواء كان 2 اللغة أو 
الأدب. الذي يهمنا هنا ما يعنيه الأسلوب 2 الفن إ4 1١‏ راء 
بالذات بالرغم من ضرورة ذلك الاستعراض البسيط لتطوير 
فهم الأسلوب الذي تحدثا عنه. 

ويبدو أن الدراسات قليلة إذا لم نقل معدومة ب مجال 
دراسة الأسلوب ب2 الفن بسبب حداثة هذا الملصطلح من ناحية 
الغموض واللبس ب2 طبيعة فهم الأسلوب ب2 الفن من ناحية 
آخرى» وسنحاول هنا أن نسلط بعض الاضواء على أهم الأفكار 
التي رت ولد اول هة اللصدطلع ك الكن عموما ومنها سا 
قاله (هيجل)" الأسلوب هو مابه تتكشف شخصية الذات التي 
اهر ك طرنكة الفر عن تفا أر هوت اداو اة 
الذي يأخذ 2 اعتباره شروط المواد المستخدمة وكذلك متطلبات 
التصميم والتنفيذ مع مراعاة قوانين هذا الفن'(*. 
تعريف أو فهم هيجل للأسلوب فأنه يعني طبيعة الأداء الفني 
الموظف عبر معرفة مسبقة لشروط المادة اا ا ف وه 
ما يمكن أن تمليه النوازع الشخصية للفنان والتي تتجسد 2 
نتاجه الفني آي أن توظيف العناصر الفنية وفق رؤية شخصية 
أو فكرة بحيث يمكننا أن نتلمس خصائص واهتمامات وطريقة 
الفنان عبر طريقة أو نمط ذلك التوظيف لعناصره الفنية بأنتاج 
عمل فني معين أي الطريقة الذاتية 2 التعبير. 


(85)هیجل» فكرة الجمال» ترجمة: جورج طرابیشي( بیروت: دار الطليعةء 1978( 
ص301. 
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ويعرفه (توماس هونرو) وفقا لما يلي: " يعرف الأسلوب أو 
الطراز بآنه زمني أو تاريخي فلن غار اه اتور اسا اة 
فترة معينة من التاريخ مثل طراز عصر النهضة أو يرتبط بأسم 
شخص أو مکان مثل طر از لويس الخامس عشر ولیست کل سمات 
عمل فني سمات أسلوبية بل يقتصر ذلك على تلك السمات التي 
تميز هذا العمل الفني بوصفه نموذ جا لأحد الأساليب أي تلك 
التي يشترك فيها مع أعمال فنية كثيرة أآخرى من الأسلوب نفسه 
التي لاتظهر إلى حد كبير بك الأساليب الأخرىء وتحديد سلوب 
من الأساليب لايشمل فقط سمات الشكل المحسوس والمعنى 
اندر وق بها اف د وا دة وط هة اال ير 
مباشرة 2 المنتج النهائي وهذه السمات ينبغي استنتاجها من 
السات وة و هدو ا 
مما يعني ومن خلال التعريف السابق أن الأسلوب يرتبط بالفترة 
التاريخية أو بالطابع الشخصي وآن هناك سمات ودلالات تميز 
هذا الأسلوب عن ذلك وفق استخلاص تلك السمات وهو يهود 
ايشا ال فن ٠ا‏ رة( ف من ان لالز رن 
طريقة الأداء ونمط التعبير ولكنه يختلف عنه ب4 تحديد سمات 
معينة ومحددة تستخلص من العمل أو النتاج الفني والتي قد 
لاتتشابه هذه السمات مع سمات عمل فني آخر. 

ونجد موققا مقارباً من قبل( هونرو) وهو موقف مؤرخ الفن 
(فولفن) من حيث تحديده لثلاثة آنماط من الأسلوب» الأول 


(86) توماس هونروء التطور 2 الفنون» ترجمة : محمد علي أبو درة»ج 2(القاهرة: 
الهيئة المصرية العامة للكتاب» 1972) ص110. 
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أسماه ( الأسلوب الشخصي) والثاني (الأسلوب القومي) والثالث 
(أسلوب الفترة) " الأسلوب الشخصي يعكس طابع أو مزاج 
الفنان الخاص والأسلوب القومي هو الذي يحدد الخصائص 
المميزة لأمة معينة من حيث مزاجها وسلوكها وانعكاس ذلك 
على الفن وأسلوب الفترة محدد من خلال الاشكال الفنية 
لمفضلة ب2 فترة ما وعصر معين 7“ . ومن خلال تعريفي 
(هونرو) و(فولفن) يمكن لنا تحديد بعض الصياغات أو 
لنقل نحديد بعض المفاهيم عن الأسلوب لغرض تحديد بعض 
المواصفات المستنبطة من التعريفين السابقين» فتأكيد (هونرو) 
على السمات يمكن اجمالها بما يلي: للأسلوب سمات بارزة هي 
المحسوس» المدرك» طبيعة الأدوات طريقة الآداء» من تصنيف 
(فولفن) فأشكال الأسلوب» الشخصيء القومي» الزمني» آي 
لمتعلق بالفترة التاريخية وهذا يقودنا إلى نتيجة مفادها أن كل 
انواع الأساليب التي ذكرها(فولفن) يمكن تحديد أو توظيف 
السمات التي حددها (هونرو) على تلك الانماط. 

تلك هي اذن السمات والأنماط لكن ما هي صفات للأسلوب؟ 

يحددها (أحمد الشايب) بأنهاء الوضوح» الجمالء وأن 
كانت هذه الصفات تبدو عمومية وغير مفهمومة إلى حد ما 
وصعوبة تعميمها وبالتالي فقد تبدو غير دقيقة 4 إطلاقها 
ف :عضن اوم اة واادة من الأسالنت الات 
صفات رئيسية ثلاثة. الوضوح» القوةء الجمالي» وهي صفات 
يخضع لها كل أسلوب ثم هي متصلة بقوى النفس ومواهبها 


(87) المصدر السابق» ص115. 
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ا E‏ .)88 
الطبيعية فالوضوح للعقل والقوة للشعور والجمال للذوق . 


وهذا يقودنا إلى تحديد الطرق ب دراسة الأسلوب ويبدو أن 
هذه الصفات يمكن تحديدها أو دراستها من خلال شخصية 
الفنان ومن خلال الجانب الزمني لتطور أسلوب فنان وتأآثير 
ذلك ب تطور أسلوب الفنان وانتقاله من أسلوب إلى آخر إلى أن 
يجد أسلوبه المميز إضافة إلى دراسة طريقة الاداء أو الصنعة 
التي ا يتم معرفة أسلوب الفنان.ويميز العالم 
(كروبير) ثلاثة عناصر يتركب منها الأسلوب وهي:- 

1. ا ادة الموضوعية التي يتناولها الفنان. 

2. مفهوم الفنان عن الموضوع بما ب4 ذلك الجو العاطفي 
للموضوع وطابع قيمته. 

الكل التي الخاص رة الد 

وتنحى الأساليب ب2 العصر الحديث منحى المتغير فيما يبدو 
وهذا ناتج عن مجموعة من الأساليب لعل من أبرزها هي تلك 
القدرة والتطور الذي حصل ب وسائل الاتصال وتبادل الخبرات 
والسرعة 2 وصول المعلومات والاكتشافات إضافة إلى التغير 
الذي حدث 2 الأذواق والناتج عن الرغبة السديدة 2 التجديد 
لدى الفنان والناس بصورة عامة وذلك التراكم النوعي والكمي 
بك وعي الفنان وبحثه الدؤوب ب4 استنباط أساليب جديدة 
ومتميزة توائم طروحات وأآذواق حضارات العصر الحديث» وما 
زلنا ب استطرادنا ب عرض تعريفات الأسلوب فستعرض على 
(88) احمد الشايب » اصول النقد الآدبي» (القاهرة: مكتبة النهضة المصرية. 
3) ص 255. 


(89) توماس هونروء التطور 2 الفنون»ص115. 
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تعريف (فارس مهدي) للأسلوب ب2 الفن فيقول" أن الأسلوب 
ك القن هو قبسي لشكل طريقة الرية والتفكير 2 الحياة 
کا و ر ا 
بأختلاف المواقف والمشاعر يختلف الشكل الفني وبالتالي 
الأسلوب الفني”. ووفقا لذلك فأن الأسلوب يعني حالة من 
التجسيد لطريقة الرؤية والتفكير عن الحياة متناسياً العناصر 
التي تشكل منها هذه الطريقة ب4 الرؤية للحياة وبالتالي التي 
تكون ريبما خلف التشكيل هذه الرؤية للحياة و تقديمها 2 عمل 
إن العامل الزمني والثقا2 والسياسي الاقتصادي 
والاجتماعي والنفسي كلها عوامل تفق وراء تشكيل طريقة رؤية 
الان اليا وبافالن فاه مو رة جدا ه بور الوه الي 
و2 الموسوعة الفلسفية يرد ر الأسلوب بالشكل التالي:- 
کال ی تارا مستقر من نسق خيالي ووسائل 
ومناهج التعبير الفني التي تؤكدها مماثلة المضمون الجمالي 
والاجتماعي وهذه المماثلة تتحقق على اساس قوة منهج إبداعي 
محدد» ويعكس الأسلوب الظروف الاقتصادية والاجتماعية 
لمجتمع ما وكذلك الخصائص المميزة والتقاليد الخاصة لأمة 
المعينة فمثلا الأساليب المعمارية الاغريقية والرومانية والقوطية 
والحديقة وغيرهاء أن كل أسلوب يكتسب أكمل تعبير عنه ب2 
بعض الانواع المحدده من الفنء ويظهر أسلوب جديد للتعبير 


)90( فارس مهدي الاتجاه التسجيلي 2 الفيم الروائي العراقي› رسالة 
ماجستير مقدمة إلى كلية الفنون الجميلة» 1987 ص 108. 
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عن التغيرات الاجتماعية العميقة حيثما تظهر علاقة جديدة 
من اساسها بين الشكل الفني والمضمون الايدلوجي» ويؤدي 
علم الجمال الشكلي آما إلى مفهوم واسع إلى حد مبالغ فيه 
للأسلوب أو مفهوم ضيق إلى حد مبالغ فيه بين الوسائل الفنية 
ها الان آي وات زات :افا فع فا ا ا کن 
عصر وك اطار هذه المناهج تطور الأساليب المختلفة التي تضم 
بدورها فانين لهم وسائل وطرق فنية مختلفة . ومن هنا 
يمكن أن نؤشر بعض المفاهيم عن الأسلوب منها أن الأسلوب 
يخضع لصفة أو لعلاقة من التكاملية التي يفترص آن تكون 
قد تبلورة عبر فترة تاريحية كذلك فان الجانب الخيالي أي 
خيال الفنان عنصر مهم ب4 بلورة أسلوبه بشرط توفر نوع من 
الاستقرار عبر حالة من التأطير بمفاهيم منهجية والتي تحقق 
بالتالي تمثيلها للمضمون الجمالي عبر منهج فني محدد وعبر 
ذلك الاستقرار الذي يحدده ذلك المنهج والظروف المحيطة 
بالفنان ومقدار تأثيره بها والتي تساهم بدرجة معلومة 4 بلورة 
امار الفنى وستى بمكن أن تشين عير أسلوبه أيضا وان 
هي هنا علاقة جدلية بين الفتان الضروف المعاشة التي تنعكس 
اعمالة الفنية والتي ريما تقود إلى تحديد مسار أسلوبه ب2 
أحيان كثيرة ومنها يكتسب 2 اعماله الفنية والتي ربما تقود 
إلى تحديد مسار أسلوبه 2 آحيان كثيرة ومنها يكتسب الأسلوب 
صفتين مهمتين هما العمومية والمعالجة الموضوعية للموضوعات 
التي يتعمرض لها الفنان من ناحية توكيداته الأسلوبية والتي 
ENE EÊ OD‏ 2 
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يفترض أن تكون مبرمجة وفق منظور أيديولوجي كعنصر مهم 
4 بلورة توجهات الأسلوب عند هذا الفنان أو ذاك. 
š 11‏ 

يقول (جودار) الاسلوب بالنسبة لي هو كل ما يخرج من 
الملضمون والمضمون هو كل ما يدخل 2 الأسلوب تماما مثل خارج 
وال اتةه الأان لخا ا او ن ف 2 
ويبدو أن تعريف(جودار) للأسلوب مستنبط من رؤيته الفنية 
وتجاربه السينمائية وفيه الكثير من الغموض. ماهو الذي 
يفصح عن نفسه» وماهو مقدار التأثيرات الأخرى على الأسلوب 
ج تعريف كهذاء وي الواقع تعريفه هذا استقراء لتجربته 
الأسلوبيةء بمعنى آخر الأسلوب بالنسبة له اتساق وتلاحم ما 
بيت الشكل والمضمون اللذين يعطيان للأسلوب صفته المتكاملة . 

أما بالنسبة ل(بازان) فان الأسلوب عنده يولد المعنى 
والمغزى يأتي نتيجة للشكل» وهذا يعني أن الأسلوب طريق تقديم 
المعاني 4 الفيلم عبر ذلك الارتباط السببي بين شكل الفيلم 
ووسائله علد التطبيق يصبح هذا علاقة بن المنوع لالب 
ويمكن تحديد كل من الأسلوب والشكل 2 السينما بملاحظة 
انواع وكم التجريد الذي يستخدمه صانع الفيلم أو مبدعه 2 
تعامله مع مادته الخام"(. 


(92) سمير فريد» جودار» كل شيء على ما يرام مجلة المسرح والسينماء( بغداد: 
4) ص54. 
(93) ج.دادلي اندرو نظريات الفن الكبرى ص140. 
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هذا بشكل عام مما حاولنا التطرق إليه من خلال تلك 
الطروحات لمعنى الأسلوب ب الفن والتي يمكن أن تقودنا إلى 
بلورتها بے مفهوم محدد للاآسلوب والذي يعني حسب تصورنا 
ومن خلال ماسبق آنه طريقة للتعريف بالقدرات الإبداعية لهذا 
الفنان أو ذلك» ويمكن القول أنه اشبه بالشيفرات الوراثية ب2 
الخلايا والتي تحافظ على جذورها الأصيلة والتي تحتاج إلى 
فك رموزها لكي يمكن أن تتكشف آمامنا طريقة عملها والكيفية 
التي تسير بموجبها مع مراعاة التآثيرات التي تطرآ عليها بفعل 
عوامل عديد ة؛ فالأسلوب بلورة للرؤية الإبداعية وطريقة وضعها 
ك إطار تطبيقي ووسائل ومناهج التعبير الفني التي يفترض 
أن تكون مستقرة عبر فترة زمنية يلعب فيها الخيال والمعرفة 
والفوانل الاتصاة .والفاسية وال جتماعة ية دوا 
و ك تلك البلورة 2 الرؤية الإبداعية لصانع الفيلم والتي 
تحدد فيما بعد طريقة إختياره تفكيره وطريقة إستخدامه 
لادواته ووسائله الفنية المتاحة. 

ثانيا- الأسلوب 2 السيتما 

يقصد ب أحيان كثيرة الأسلوب 2 السينما بما يتعلق 
بأسلوب المخرج السينما الذي هو الطريقة أو الكيفية التي 
يستخدمها أو يوظف بها مفردات اللغة السينمائية وتقنياتها 
بموجب منهج فني يتم من خلاله تعميق وزيادة تاثير العمل 
الفني المطروح مع مراعاة ما ورد من مواصفات الأسلوب 
الأخرئ الى ارتا الها اا 
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وهنا لابد من التمييز ب توظيف اللغة السينمائية وتقنياتها 
والذي يعني عنا الابداع والاصالة والاضافة الواضحة للغة التعبير 
السينمائي والكيفية التي توظف بها ادوات المخرج التعبيرية من 
خلال التنفيذ رغم أنها تقع ضمن مفهوم الميكانيكية التقنية 
الا أن المنهج الفني يجعل من طريقة التنفين أو الأداء ذا مغزى 
ومعنى وهنا ترقى الطريقة لتصبح أسلوبا والا فآنها تبقى اسيرة 
التقنية لا تجعل منها أسلوبا. 

فالمنهج الفني الذي يظهر من خلاله طريقة التنفيذ أو 
الاداء يكتسب اكمل مظاهره عندما يغني المعنى ويعمقه عبر 
مفردات اللغة السينمائية وهو هنا لايبتعد عن المفاهيم النظرية 
التي سبق الاشارة إليها وبالتالي فان أسلوب المخرج السينمائي 
هو طريقة فهمه للمنهج والنظرية والكيفية التي نفذ بنها هذا 
العمل أو ذاك وتميزبه. 

ولكي نتمكن من دراسة لاساليب المخرجين السينمائيين 
لابد من وجود طرائق معينة تعيننا أو لنقل تقودنا 2 محاولتنا 
للبحث عن الأسلوب لدى هذا المخرج السينمائي أو ذاك وهنا 
يبرز لنا التطور الطبيعي الذي يقودإلى بلورة الأسلوب لدى 
المخرج السينمائي ابتداءً من الاستخدام الميكانيكي التقني 
لمفردات اللغة السينمائية والذي يمكن أن نسيميه(طريقة عمل) 
والذي يقصد به استخدام المخرج السينمائي لعناصر التعبير 
السينمائية بكيفية توحي بالاستخدام الميكانيكي لتلك العناصر 
بعيداً عن المنهج الفني المبدع 2 توظيف عناصر التعبير 
السينمائي بما يعززو ويعمق المعنى. 
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وبعدها تتطور هذه الطريقة الحرفية لدى المخرج اذا 
توفرت بعض العوامل المساعدة والتي شرنا إليها انفا حتى 
تمر طريقة العمل الحرفية هذه بمرحلة اخرى أكثر تطورا نحو 
الاقتراب من المعنى الواسع من مفهوم الأسلوب. وهذه المرحلة 
هي مايمكن أن نسميه ب(المنحى الأسلوبي) والذي يقصد به 
توجه المخرج السينمائي نحو استثمار بعض أو أغلب عناصر 
التعبير السينمائي بما يمكن أن يظهر 2 جميع أفلامه وبما 
يشكل متكرر 2 ذلك الاستخدام والذي يقود 24 حالة تعزيزه 
بمنهج فني إلى بلورة أسلوب سينمائي للمخرج بما يشكل كل 
عضوي ب جميع أفلام المخرج والذي يخلق السمات الأسلوبية 
المميزة للمخرج ب طور تطوره لصياغة الأسلوب. 

وبالتالي فان تطور هذا المنحى الأسلوبي لدى المخرج سيقود 
4 الغالب إلى بلورة آسلوب محدد له يمكننا من خلال تحديد 
هويه هذا المخرج أو ذاك عن غيره من المخرجين اضافة إلى 
ميزة مهمة تاتي نتيجة لذلك ألا وهي محاولة الآخرين للسير 
أو ارتسام خطوات هذا المخرج الذي يمتلك الأسلوب الواضح 
والمميزء هذا يعني خلق جيل وربما مدرسة من المخرجين يتبعون 
أسلوياً مشابهاً أو مقاريا لأسلوب هذا المخرج المميز 4 أسلوية 
وان كان ما يعاب على الكثيرين ذلك ولمنه 2 الوقت ذاته يضع 
خطواتھم کے رقم نیح قد بکون مستقبلا إلى بلورة أسلوت 
سينمائي خاص بهم وهذا يعني الاستفادة والتواصل مع تجارب 
الآخرين وتعميق خطواتهم باتجاه يقود إلى اغناء التراث 
السينمائي بمزيد من التجارب الأسلوبية المميزة 2 هذا المضمار. 
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وكما أشرنا 2 البداية فأننا نقترح الأساسيات التالية 2 
محاولتنا لمعرفة وتحديد الأسلوب الإخراجي لمخرج ما مراعين 
نقطة جوهرية ومهمة جدا 4 ذلك وهي أن هذه الأساسيات 
تصلح لمعرفة أسلوب المخرج السينمائي 2 حالة دراسة كل 
اعماله السينمائية على اساس آن جميع أعماله تشكل خطا 
وا ا و ا ی ا ع 
وبخلاف ذلك فأن هذه الأساسيات التي تقترحها تصبح 
ذات جدوى لانها لاتراعي حالة التطور والتواصل للمخرج u‏ 
البحث أو الكشف عن أسلوبه السينمائي دون دراسة مستفيضة 
لكافة اعماله السينمائية . 

وتشمل هذه الأساسيات التي نقترحها لمعرفة أو كشف أو 
دراسة آسلوب مخرج سينمائي مايلي:- 

1.اللغة السيتمائية 

والتي تشمل المفردات اللغوية للسينما والتي من خلالها 
A E N E E E‏ 
الغردات والتي يشمل قسما منها جانبا تقنيا بحتاً والقسم الآخر 
جافا را وانی طون من ادل و اه اجات ازل 

ومفردات اللغة السينمائية هي كل ما يشتمل عليه الفيلم من 
الصوت والموسيقى والمؤثرات والقطع وحركة الكاميرا وزواياها 
واستخدام الحيل السينمائية والمؤثرات الخاصة وحرفية 
السيناريو الإضاءة اللون والتمثيل والرمز والإيجاز والزمان 
والمكان وغيرها من المفردات التي تفيدنا كثيرا #تحديد ومعرفة 
سلوب المخرج السينمائي والكيفية التي يتعامل ويوظف بها هذه 
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المفردات بما يشكل حالة من التميز 2 التوظيف وبالتالي فأنها 


تقودنا وتفیدنا کٹیرا ے تحدید اسلوب أی مخرج. 


ومن هنا فأن هذه النقطة تبدو لنا حجر الأساس 2 معرفة 
دراسة أسلوب المخرج السينمائي . 

2. الاداء والشخصية 

والذي يشمل الشخصية الفلمية عبر أداء الممثل وطريقة 
تقديم المخرج لتلك الشخصية مع تضافر جهد الممثل من 
الناحية الأسلوبية والمخرج والذي يقود بالتالي إلى تحديد 
أحد مكونات سلوب المخرج السينمائي من خلال تقديمه لتلك 
النماذج من الشخصيات والكيفية التي يتعامل معها من رؤيته 
المخرج وهذا يتم بمحاولة صهر - أن جاز التعبير- أسلوب الممثل 
وطريقة اداءه مع أسلوب المخرج وفهمه عبر الكيفية التي يريد 
من خلالها أن يقدم تلك الشخصية على الشاشة. 

3. التكوين مصدر مهم للمعلومات والاأيحاءات 

والذي يقصد به كل ما يردنا من داخل اللقطة كمصدر 
للمعلومات والإيحاءات ولا يقصد به تحديدا التكوين التشكيلي 
للقطة بقدر ما هو طبيعة استخدام عناصر التعبير السينمائية 
وفق تكوينات معينة لإيصال المعلومات و الإيحاءات كمصادر 
مهمة لضخ المعلومات والتي يمكن أن تردنا من خلال الحركة أو 
الايماءة أو طريقة نطق حوار ما من قبل الممثل أو من خلال توزيع 
الظل والضوء أو من خلال التكوين التشكيلي أو من خلال قطع 
الديكور والإكسسوارات والملابس وحتى بشرة أو سحنة الممثلين 
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والتى يمكن أن تؤدى بالتالى إلى استخلاص دلالات معينة عن 
الطبيعة الأسلوبية لهذا المخرج أو ذاك. 


4. تعميق المحتى 

وهو الجانب الأكثر أهمية 2 تحديد أسلوب المخرج 
السينمائي من حيث توظيفة لعناصر اللغة السينمائية والاداء 
والشخصية والتكوين كمصدر مهم للايحاءات والمعلومات بما 
يغني المعنى ويعمقه والذي يريد أن يوصله المخرج عبر تلك 
العناصر المشار إليها والذي يكون عن العلامة المميزة من 
الناحية الأسلوبية. 

على سبيل المثال فأآن عناصر اللغة السينمائية واحدة 2 كل 
التجارب السينمائية ج العالم فما الذي يجعلها تبدو مختلفة 
والأكثر دلالة من فيلم إلى اخر؟ ومن مخرج إلى اخر. 

ويبدو لنا أن ما يوظف هنا من عناصر اللغة السينمائية 
E N E EOE EE‏ 
الملخرجين السينمائيين فحركة (بان) او(تراك) وهي وأحدة 
ی ت ااا اف کا دو اکر اف ها 
الفيلم لهذا المخرج أو ذالك والسبب بطبيعة الحال تعود إلى 
السياق الذي استخدمت به تلك التقنية لما يغني المعنى ويعمق 
منه بدرجة تبدو لنا فاعلية تلك التقنية. 

وهذا يعني أن تلك العناصر لاتوضح بحدود استخدامها 
الضيق والمحدود وانما يفتح افاق رحبه وجديدة 2 لغة التعبير 
الا 
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وعلى ضوء ماتقدم فأن امكانية دراسة أسلوب مخرج 
سينمائي ما یتم من خلال ما اقترحتناه من اساسیات نجدها 
الأكثر اهمية ب4 معرفة وتحديد سلوب مخرج سينمائي ما. 

ف کا القول أن هذه الأساسيات هي للبحث 
عن أسلوب المخرج الوأحد بمعزل عن الآخرين ولكن هذا يعني 
وجود حالة أو حالات من التماثل لدى البعض من المخرجين 
2 بعض السمات الأسلوبية بسبب انتمائهم لأسلوب يمكن أن 
نسميه عام ينظوي تحته عدد كبير من المخرجين والذي لا يعني 
هنا التطابق نتيجة لذلك الانظواء بقدر ما يعني وجود بعض 
التشابه 4 بعض السمات الأسلوبية وعلى سبيل المثال فان عدد 
لابأس به من المخرجين ينظوون تحت أسلوب عام مثل الواقعية 
الجديدة ولكنهم ينفردون ب الوقت ذاته بأسلوب خاص بهم 
يستمد مقوماته الأساسية من الأسلوب العام الذي هو الواقمعية 
الجديدة مثلا ويأتي ذلك من التجربة الفردية والفهم النظري 
والعلمي ومديات تحقيق تلك المقومات الأساسية 2 تجاربهم 
القردية: 

اذا بعد فحصنا للاساسيات التي اشرنا إليها يمكننا 
أن نضع ونؤشر مكان المخرج هذا أو ذاك ضمن الأساليب 
السينمائية التي سنتحدث عنها مع احتفاظه بطابعه الشخصي 
وفهمه وتوظيفه لعناصر التعبير السينمائي والتي تميزه عن 
الآخرين المتماثل معهم 2 الانتماء للأسلوب العام. 

ولكي نكون آكثر تحديدا لابد لنا من منهجية واضحة ج 
دراسة الأسلوب» بمعنى تحديد طريقة أو طرائق محدده 2 
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EOE E A 

هذه الطريقة أو الطرائق تبدو لنا ضروره ملحة لكي تقو 
الباحث أو الدارس أو الناقد 2 سعيه لدراسة الأسلوب 2ك 
السينماء وهنا نقول آنه توجد طريقتين لدراسة الأسلوب بك 
السينما وهي:- 

1. دراسة الأسلوب من خلال العمل الفني بذاته. 

2. دراسة الأسلوب من خلال العمل الفني وصانع العمل. 

2 الطريقة الأولى لدراسة الأسلوب هنا نجد العملية تتم 
e a aS‏ 
صانع الف وا للتصورات التي شرا اھا سات نخان 
kh EOL‏ وا وا 
وا ن ن العضوي كمصدر مهم للاإيحاء والمعلومات 
اخو كم انى ان داراف ادر ی :ان 
دراسة تحليلية للفیله آقرْب ما تکون إلى ما يمكن أن نسميه روح 
الفيلم وصانعه أو روح الفيلم وظلال صانعه على وجه الدقة دون 
الدخول ب2 تفاصيل صانع الفيلم» وهذه الطريقة الأولى لدراسة 
الأسلوب تبدو للوهلة الأولى طريقة عملية وجادة لكن يشوبها 
بعض الشوائب» فهي تقودنا إلى معرفة المرحلة الأسلوبية التي 
يمر بها صانع الفيلم وهو أمر ب4 غاية الاهمية ب4 دراسة تطور 
الأسلوب الشخصي لصانع الفيلم لأن صانع الفيلم أو لنقل 
الملخرج لايد بجاجة الى فة زم ةدود رمن ادها 
بنوع من التجارب التي يخفق بے بعضها أحيانا ويصيبه النجاح 
ب أحيان آخرء إلى أن يتم التعرف من قبله على كل ما يحيط 
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بعمله من قريب أو من بعيد وأسرار المنجز التقنية والابداعية 
والانتاجية وهو أمر 2 غاية الأهمية عند رصد أي اسلوب لمخرج 
معین» وهذه هي ما يمكن أن نسميها المرحلة الأولى وهي واحدة 
من ثلاث مراحل يمر بها الأسلوب للمخرج السينمائي وهي :- 


1. طريقة العمل الحرفية (التقنية) 

2 هذه المرحلة يبدا المخرج الذي دخل معترك الإخراج 
التعرف على الوسيلة التي يستخدمها للتعبير من جانبها التقني 
آي الحرك؛ وهي تشكل حجر الزاوية كنقطة انطلاق 2 هذا 
المجالء هنا لابد له من معرفة ما يمكننا أن نسميها تقنية 
بحتة وهي تتمثل بمعرفة استخدام العدسات وأنواعهاء أحجام 
اللقطات وانواعهاء حركات آلة التصوير وأنواعهاء الإضاءة 
واستخداماتهاء المبادئ الأساسية للمونتاج وكيفيات اشتغالهاء 
الخمة ال قاج .اتو ك كاو ن 
وقيادة فريق العمل وغيرها من الامور التي تساهم 4 بلورة 
هذا الجانب من الناحية الحرفية حتى لايقع 2 الاخطاء وهو 
يشكل مجاله البصري من خلال هذه الوسائلء وهذه المرحلة 
هي من الخطورة بمكان لربما البعض لايعير لها آهمية وينطلق 
ذلك من تصوره بأن المخرج رؤيا اخراجية ولايهم 4 ذلك 
معرفته بالجوانب الحرفية التقنية وبامكان الآخرين القيام 
بذلك الجانب الحرك أو التقني لتنفيذ رؤية المخرج الإبداعية.. 
وجهة النظر هذه يشوبها الشىٌ الكثير من عدم الدقة؛ لأن عدم 
معرفة المخرج بالجوانب الحرفية والتقنية يمنع أو يحرم رؤيته 
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الإخراجية بالتشكل والعرض بالطريقة التي تخيلها لأنه يقفز بج 
رؤيته فوق الامكانيات التي يمكن للتقنية أن تحققها أو بالعكس 
قد تكون 2 الجانب التقني والحر إمكانيات فوق مستوى رؤيته 
وجهله بها يحرم جانب رؤيته الإبداعية الإخراجية من أن ترى 
النورء وبناءً على هذا التصور يبدو لنا من الضرورة الملحة 2 أن 
يعرف المخرج الجوانب التقنية أو الحرفية لأنها عملية مفصلية 
تقود إلى تشكيل ملامح المرحلة الثانية من المراحل التي يمر بها 
الأسلوب. 


2 هذه المرحلة الثانية من تطور آسلوب المخرج السينمائي 
تتضح اهتماماته الأسلوبية عن طريق تفعيل بعض العناصر 2 
لغة التعبير السينمائي والتركيز عليها كطرائق اشتغال لهذه 
العناصر والتي تعني محاولات متكررة آي ذات طابع تكراري 
لهذا الاشتغال للعناصر التعبيرية ب2 أغلب أعماله مما يمنحه 
سمة تؤشر أو تشير إلى اهتماماته الأسلوبية؛ لكن الطابع 
التكراري هنا يؤشر على الاستهلاك المفرط للتوظيف 2 عناصر 
اللغة السينمائية بذات الاستخدام وبذات التأثير بطريقة يمكن 
أن نسميها (كليشهات جاهزة). هنا يصبح التكرار مؤشرا 
على الجانب الحرك (التقني) آكثر من اعتباره مؤشرً 2 
تطور الأسلوب باتجاه المنحى الأسلوبي» إن التكرارات بذات 
الموضع وبنفس التآثير وباختلاف موضوعات الأفلام يؤشر 
إلى ما سبق أن ذهبنا اليه؛ لكن التكرار لاستخدامات عناصر 
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التعبير الفيلمي بغير المواضع وخلق تأثيرات مختلفة لكن بذات 
العناصر يحيلنا إلى قضية مهمة وهي أن المخرج يفهم مديات 
التأثير المتكرر الأسلوبي لكن يوظفه ب كل مرة بطريقة مختلفة 
وبعناصر تخلق تأآثير مختلف وهنا يسمح للتكرار أن يقود إلى 
خلق مؤشرات لنمو وتطور الأسلوب لدى المخرج إضافة إلى 
ذلك فأن المتكرر ب2 الاستخدام يقود الدارسين والباحثين ج 
مجال الأسلوب لمعرفة مديات التأثير للاتجاهات والأساليب 
والنظريات على المخرج وهي خطوة تقود إلى أن صانع العمل 
ينجز عمله وفق دراية ممنهجة وليست اعتباطية أو كيفيةء وكما 
يقال فأن المنهج بأبسط أشكاله ماهو إلا وسيلة لتنظيم نشاط 
معین مهما کان شکله ونوعه والتي تعني من جانب آخر تمهيد 
الطريق نحو بلورة الأسلوب الشخصي. لأن الأسلوب لاينمو ولا 
يتبلور بطريقة اعتباطية غير منهجية إلا بعض الاستشاءات 
والتي لا يصح القياس عليها وتعميها وهي حالات خاصة. 
والمهم فيما سبق أن المنحى الأسلوبي هو مؤشر مهم بك 
تطور أسلوب المخرج السينمائي ومرحلة مهمة تقودنا إلى 
معرفة اهتمامات وتآثيرات الأشياء على المخرج 2 بلورة 
اة ا ای وك ار اهاي ف ا ارد انها ت 
هه رة ولک بصع حدقا آکثر وضو دا لاب امن کر 
بعض الأمثلة التوضيحية لما ذهبنا إليهء فعندما يكرر المخرج 
إستخدام حجم لقطة معينة آكثر من الأحجام الأخرى و حالة 
مشهدية محدودة فأن ذلك يؤشر على قضية منهجية ب نشاطه 
الإبداعي وبقصد واضح ومعلوم» كما أن هذا الاستخدام يقودنا 
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إلى معرفة ميول المخرج ب التركيز على هذا الحجم أو ذلك 
من احجام اللقطات والذي يعني مؤشراً على إرتباطه بشكل 
وثيق بالاستخد امات الشاتعة للإتجاهات والأساليب السينمائية 
فشا الاتطاغيين واتجاهاتيم يدون غل ااك اه اة 
الكبيرة آكثر من غيرها وفق قضية منهجية سيجري الحديث 
عنها 2 الصفحات الآخرى.. وهكذا بقية العناصر التعبيرية 
المتهافة :مل خركة الكامير ا الأضاءة الدنكرن | وهي 
والمؤثرات. التكوين» وغيرها » فلكل استخدام لهذه العناصر 
يشير بطريقة واضحة إلى توجه المخرج نحونوع محدد من آنواع 
الأساليب والاتجاهات وهذا يعني مراعاة الجانب المنهجي 2 
الاستخدام والتآكيد من قبل المخرج بالاستخدام الأمثل الممنهج 
لعناصره التعبيرية. 

اف کر عون ها م ا 
وبالتالي تفر وة جد و اا امات 
المعروفة والتي تساهم بطريقة أو بأخرى ي بلورة أسلوبه 
السينمائي فيما بعد كما أنها طريقة واعية 4 التعرف والفهم 
للمنهج والأساليب والإتجاهات و بالتالي التوظيف الإشتغالي 
الذي يقود إلى ظهورالأسلوب لدى المخرج السينمائي إضافة 
إلى عوامل أخرى. 


3. الأسلوب 
كما أشرنا فيما سبق فآن المرحلة الثالثة التي يظهر بها 
الأسلوب والتي يمر بها هي الأسلوب بذاته الذي تبلور عبر 
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المرحلة الأولى وهي الجانب الحرك أو التقني والمرحلة الثانية 
هي المنحى الأسلوبي» التي سبق أن تم شرحهاء وهنا نحن ب 
المرحلة الاخيرة الأسلوب بذاته» وهو حصيلة ونتيجة نهائية 
للمراحل الأخرى بعد أن تم استلهام المراحل الأخرى عبر فترة 
زمنية ليست بالقصيرة من التجارب المتنوعة والإنتاج والتي 
كشفت الميول والاتجاهات من خلالها يستطيع المخرج هنا أن 
تتولد لديه اهتمامات محددة وفق أطر فلسفية وجمالية وهي 
نظرة الفيلسوف إلى الحياة أو نظرة الكاتب والشاعر والمفكر 
للحياة ومعطياتها ولكن بوسيلة آخرى هي الصورة التي تصبح 
أداة التعبير لديه عبر إشتغالاتها المؤثرة والعميقة والمؤطرة 
برؤية فلشفية ليه والتي ممح للبعضن أخيانا بان يسميها الروية 
ااا و کر 
معرفة بأدواته وماذا يريد أن يقول وما الذي يريد آن يوصله 
للمشاهد» وما الذي يريد أن يساهم به وما هي اللذة الجمالية 
والدرامية التي يريد أن يثيرها 4 نفس المشاهد» وما مقدار 
التهذيب لهذه الذائقة الجمالية لدى المشاهد وبالتالي ماهو 
دور الفن بصورة عامة والصورة 2 السينمائية أو التلفزيونية 
الدرامية بصورة خاصة ب4 تشكيل تلك الذائقة الجمالية والتي 
تساهم بشكل أو بآخر ب خلق إنسان يتمتع ويحس بأنسانيته 
بطريقة يشعر بها بمعنى وجوده ب الحياة. 

إن بلورة الأسلوب لدى المخرج تتآتى كما أشرنا بطريقة 
منهجية واعية وحتى ما يقال أن البعض يرتجل أعماله وطريقة 
أ کو قات منظة مي د ذلك حتى 2 اللاشعور 2 
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إنجاز منجزه الفني» ولربما يعترض الكثير على ذلك لكن هذه 
LE a aa aa‏ 
الطريقة أو الكيفية التي يشكل بها صانع العمل إنجازه الفنيء 
ونحن هنا لانريد أن نخوض ئ نقاش فلسفي حول هذا الأمر 
فلكل تصور مسوغاته الفلسفية وطروحاته حول هذه القضيةء 
امهم أن الأسلوب ولكي يتبلور لابد له من المرور بالمراحل التي 
أشرنا إليهاء ولايمكن أن يظهر هكذا فجأة ومن أول إنجاز فني 
ولكل قاعدة شواذ كما يقال ولانريد أن نصف ذلك بالإطلاق 
ولكن على الأعم الأغلب. 

والأسلوب يعني استلهام للمنهج والذي يعني المعرفة الواعية 
والدقيقة بذلك المنهج الذي يقود إلى الاستخدام الحصين 
لمعطياته 4 التوظيف والذي يتجسد ك المنجز الفني ويقود 
ذلك إلى خلق حالة من التميز الواضحة عن الآخرين» وهذا 
التميز يعني الإضافة (الأصالة). الإضافة الواضحة إلى لغة 
التعبير الفني والتي تشير بشكل واضح إلى صاحب إلانجاز 
وتدل عليه ومن ثم يمكن للآخرين تقليده أو اقتباسة أو تناصه 
ليشكل تدويلا بين الآخرين فيما بعد لكن الفضل يبقى لصاحب 
الإنجاز الأولء فالاضافة إلى لغة التعبير هي عامل حاسم ومهم 
الإشارة إلى صاحب الأسلوب لأنها التميز والتفرد وتشكل 
فهماً ممنهجا علي الدقة لايمكن لأي شخض آن يصل إلية إلا 
من امتلك قدرات خاصة وموهبة وقراءات مختلفة وفق معطيات 
هي الأخرى مختلفة. لتشكل فيما بعد تفرد وأصالة كما حدث مع 
العديد من المخرجين مثل (هتشكوك) (فليني) (انطونيوني) 
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و(کودار) وغیرو هم وضولا إلى مخزجين آمثال(سبيلبيرغ) 
(لوكاس) وغيرهم الكثير» كل الحديث الذي سبق يؤشر أو يقود 
إلى الحديث عن المرحلة أو الطريقة الثانية 4 دراسة الأسلوب» 
والتي تعتمد هنا على دراسة العمل الفني لصاحب الإنجاز 
الفني اضافة إلى دراسته كشخصية وتأثير المعطيات الحياتية 
الأخرى عليه مثل الوضع الاقتصادي والسياسي والاجتماعي 
والديني والثقاب والبيئي وغيرها من العوامل الأخرى التي 
تساهم بطريقة أو بأخری بالتأثير على ضانع العمل الفني 
بطر ما أحياناً وبطريقة غير مباشرة ك أحيان اخرى. 

إن هذه التأثيرات تتجحسد أولاً د طريقة اختيار موضوعات 
الأعمال الفنية 2 طريقة يقة صناعة المنجز الفني لأنها تشكل 
اد ا ا 4 تشكيل رؤيته الإبداعية أو 
الإخراجية لأن هذا الفنان لا يعيش بمعزل عما يحيط به شاء 
آم بى إنما يؤثر فيما يحيط به وبالتالي يمكننا أن نتلمس هذا 
التأثير ب أعماله الفنية بطريقة أو بأخرى» وقد يعترض الكثير 
هنا على أن الكثير من الطروحات الفلسفية والجمالية تستبعد 
صانع العمل عن عمله ولا تجد ضروريات ب ربط ذلك بأنجازه 
وإن النص أو العمل المرئي بعد إنجازه يغادر صانعه ويصبح 
لايمت له بصله لامن بعيد ولا من قريب والذي أسماه البعض 
(موت المؤلف) وهو شكل آخر من أشكال القراءات والكتابة 
والتحليل للمنجز الفني» ب4 حين يعتقد آخرون أن عمليه قصل 
صاحب الإنجاز ومنجزه مثل عملية الفصل بين الروح والجسد 
فلا معنى لأحدهما دون الآخرء ولكل فريق مسوغاته الفلسفية 
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المحترمة والرصينة والذي يهمنا هنا أن نقترح 2 دراستنا 
الأسلوبية هذه لأسلوب المخرج 2 الآليات التالية:- 


1. دراسة كل أعمال المخرج من أول عمل إلى آخر عمل 
أنجزه دون أغفال أحدهاءلأن ذلك يقود إلى معرفة المراحل 
التي مر بها آسلوبه من مرحلة التنفيذ إلى المنحى الأسلوبي إلى 
الأسلوب. 

2 أا رو غ ارا ا ا 
إليها سابقا وهي( اللغة السينمائيةء الأداء والشخصية» التكوين 
كمصدر مهم للإيحاء والمعلومات» تعميق المعنى) . 

لمعرفة الكيفية التي بموجبها يوظف المخرج أدواته التعبيرية 
ومستويات التطور 2 الاستخدام والتوظيف وفق فترة زمنية. 

3. دراسة مفصلة عن صانع العمل الفني تشمل الفترة 
الزمنية التي رافقت انتاجه (الظرف الساسي» الحضاريء 
الثقاكء الاجتماعي» البيئيء الديني» النفسي)» وغيرها من 
العوامل لأنها ستكن مؤثر ة4 دراستنا لأسلوبه ونجدها متجسدة 
ك أعماله بطريقة مباشرة أو غير مباشرة. 

4. اعتماد طريقة 4 رصد توظيف عناصره التعبيرية ب4 كل 
أفلامه أي دراسة فيلم..فيلم.. وعمل جدأول إحصائية ترصد 
امراك 2 وط اة التخ رة وهدة الط رة هة 
کک ور ی ا 
التوظيف اضافة إلى ذلك فأن هذه الجداول الإحصائية تسمح 
لنا برصد كم التكرارات 2 الاستخدام والتوظيف ما الذي يركز 
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عليه وبالتالي يقودنا هذا الجدول الإحصائي إلى تحديد الاتجاه 
أو المنهج الذي يسير عليه ويسهل علينا إجراء عملية مسح 
ومطابقة السمات الأسلوبية لكل منهج أو إتجاه مع ما قام به 
الاير في ا د معرفة أسلوبه وهو الغاية المبتغاه 
عن هكذا دراسة. 

مما سبق نجد أن هذه الطريقة أو المنهجية المقترحة 
والتي سبق أن تم تجربتها وتطبيقها على الرغم من التعقيدات 
ا ف ا 
السينمائي افضل من الطرائق الأخرى ونجدها أقرّب إلى 
العلمية والموضوعية وتستحق المغامرة البحثية بالنسبة للباحثين 
والدارسين الأكادميين وليس بالنسبة للنقاد وغيرهم. 


ثالثاأ- الأساليب السينمائية وفقا للنظريات 

أساليب الواقعية 

Now Realism ةديدجJا الواقعية‎ )1( 

برزت 2 إيطاليا 2 أعقاب الحرب العالمية الثانية نتيجة 
لسببين مهمين الأول ما آل إليه الوضع الأمني الاقتصادي 
بصناعة السينما من تدهور بعد الحرب العالمية والثاني محاولة 
التعبير عن إنسان ما بعد الحرب وطرح همومه ومشاكله 
بطريقة صادقة و2 موضوعات اتسمت بالواقعية. ب4 أواخر عام 
2 وعندما بدأ نظام (موسليني) الفاشي ينهار ظهر فيلم 
( التسلط) او( السيطرة) للمخرج (لوكينو فيسكونتي) المأخوذ 
عن قصه الأديب الامريكي( جيمس كين) بعنوان (موزع البريد 
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يدق الجرس مرتين دائماً) والتي بدأت من خلال بوادر الواقمية 
الإيطالية التي كانت 4 طريقها إلى التبلور عبر مساس الفيلم 
بعمق حياة الطبقة العامة وتصويره الصادق لشوارع وحواري 
ياتا وها خن الاستفراكن السا وة أن افر 
والزحام الشديد وظروف الحياة القاسية للناس» ولكن عام 
6 شهد البداية الحقيقية للواقعية الإيطالية الجديدة عبر 
فيلم (روسيلليني) (روما مدينة مفتوحة) الذي يتناول موضوع 
التعاون بين المواطنين الإيطاليين بمختلف توجهاتهم ومذاهبهم 
على مقاومة الاحتلال النازي لمدينة روماء و2 هذا الفيلم 
برزت سمات الأسلوبية الأولية للواقعية الإيطالية الجديدة والتي 
أشتملت على إستخدام الممثل غير المحترف واستعمال الكاميرا 
الخفية أو المخبآة والأعتماد على التصوير الخارجي 2 الشوارع 
والبيوت وبعيدا عن الاستوديوهات والتصوير بالنور السائد آي 
الطبيعي ومحاولة الإبتعاد عن حرفيات الصنعة بسبب عدم توفر 
الامكانية والإصرار على التعبير الصادق عن الحياة الواقعية 
من ناحية آخرى» 2 عام 1946 قدم (دي سيكا) فيلم (ماسح 
الأحذية) والذي كان موضوعه عن الحياة الضائعة للأطفال 
المشردين 4 الشوارع عقب إنتهاء الحرب وتحرير إيطاليا 
والذي جاءت فيه تلك السمات الأسلوبية المذكوره أعلاه أكثر 
ل ا و ا ا ى 
ابتدآه (روسليني) مع إضافة عناصر جديدة لما سبق من تلك 
السمات منها الاعتماد على التلقائية والعفوية 4 التصوير وأداء 
الممثلين غير المحترفين واستخدام الصوت المباشر والتأكيد 
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على الطبيعة الموضوعية 2 عمل آلة التصوير واستخدام اللقطة 
ااه وار ا اة ع الا ةا ا 
والمكانية وعدم التآكد على التوسع 2 استخدام التقنيات 
السينمائية. و2 نفس العام بدأ (روسليني) 2 إنتاج فيلم (بايزا 
)P 2‏ والذي يتكون من مجموعة من القصص تتابع مجرى 
الحرب من أقصى الجنوب إلى وادي (البو) ب الشمال ولأول 
مرة استخدم (روسليني) الجثث الحقيقية للمحاربين الذين 
ماتوا وقد طفت جتثهم على سطح النهر. وهذا الاستخدام يأتي 
هنا كسمة أسلوبية جديدة مضافة للسمات السابقة من حيث 
محاولة الاعتماد على جوانب من أحداث حقيقية وبأشخاص 
حقيقين بمعنى محاولة التوثيق عند التعرض لموضوع من الحياة 
اليومية المعاصرة والتي تقود إلى بلورة سمة آخرى برزت بعد 
ذلك وهي الصدق ك التعبير الفني عن الواقع المعاش» وهي 
سمة لقيت لها صدى ب الأفلام الواقعية الإيطالية فيما يبعد 
وتأكد حضورها كسمة أسلوبية هامة 2 أغلب أساليب مخرجي 
الواقعية الإيطالية ومن تأثر بهم. 

ويبدو أن السمة الأخرىالهمة أسلوبيا التي برزت من 
خلال فيلم (روسليني) بالد ات وأضبحت ليد فما بعد غد 
N a OS E‏ 
ومحاولة استلهام الموضوعات من الواقع الفعلي والاستفادة من 
أحداثه ويومياته الحافلة. كما کان فيلم (دي سیکا) (سارق 
الدراجة) 1948 وأحد من آبرز أفلام هذه الواقعية والذي تميز 
بأرفع المستويات الدرامية وأرق المشاعر الإنسانية عبر عرضه 
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لتلك العلاقة بين (الأب) و(الابن) الذي قام بدوره شخص 
غاد لعافلا میکایگیا اقام يدوو (الابن) طفل بات 
جرائد حقيقي من مدينة روما. 

وعلى الرغم من التعددية والتنوع بالموضوعات التي قدمتها 
الواقعية الإيطالية فأن هاجس الانتماء للواقع والتعبير عنه 
Sa EL SS ONES EG‏ 
زاجا وة اة با رة ند غلب قك الأعمال السيتافة 
التي قدمتها. 

ا غ E E‏ د(زفاتيني) 
الف كان ينقد انهل الراقة الإنطانة أن لأتحلق غراتا 
بين المشاهد والواقع عبر أفلامها وان يكون نوعا من الفيلم 
التسجيلي المعمقء زا من إعادة تمثيل الواقع علينا أن نقدم 
الواقع مباشرة. ويبدو هنا أن محاولة التقرب من الفيلم 
التسجيلي كان أحد السمات الأسلوبية لمخرجي هذا الأسلوب 
من الروادء كان (زفاتيني) يشك بأبنية الحبكات التقليدية. 
وقد أصر على التفوق الدرامي للاشياء كما هي فعلاء ويجب على 
المخرجين أن يهتموا بالتنقيب 4 الواقع بدلا من الحبكات» يجب 
أن يؤكد الواقع وكل أصداء واهتزازات الحقائق '. وبعد هذه 
السلسلة من الأفلام برز الجيل الثاني من المخرجين الإيطاليين 
الذين بدأوا مع هذة الحركة أو لنقل کانت بدایاتهم مع نشوء 
الواقغية الإيطالية ولكن خيالهم حملهم بعيد! عن مفهوم الفيلم 
كما تمثل ذلك بك الاعمال الأولى د(روسيليني) (دي سيكا) و 


(94) لوي دي جانيتي» فهم السینماء ص 566. 
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(فيسيكونتي) والذين كان آبرزهم (فيدريكوطيني) و(مایكل 
انجلو انتونيوني) وهذا الجيل فيما يبدو نقل السينما الإيطالية 
من المعالجات الواقعية الجديدة لعالم الحرب العالمية الثانية وما 
بعدها إلى آزمة الفرد الاوروبي الخانقة بعد أن تجاوز المشاكل 
الافتضادية وش حضارة ماع وه ى ا اها به 
كامل لاحتياجاته المادية ليقع بعد ذلك 2 آزمة - آن جازت أن 
نسميها - روحية عميقة يفتقد فيها التعاطف والدفء الإنساني 
بعد أنهيار كل مقدسات العالم القديم وسقوط زعاماته وعقائده 
التي حطمتها الحرب وخلخلتها ب4 أحسن الاحوال حتى فقد 
الفرد الاوروبي أبن المجتمع الصناعي الغني مجرد الاتفاق 
مع الآخرين على لغة وأحدة ومفهومة للتخاطب وهي الأزمة 
التي جسدتها اعمال (فليني) (8.5) و(جوليت والارواح) 
وأفلام (انتونيوني) (الليل) و(الصحراء الحمراء) وأفلام 
(بازوليني) (تيورما) و(حضيرة الخنازير). 

وهذا الجيل فيما يبدو قد استفاد من تجارب الجيل الثاني 
للواقعية الإيطالية ولأنه أكثر شبابا وقدرة على الاحتكاك اليومي 
بالواقع قد كان طبيعياً أن يعثرو! على أسلوب أكثر حدة وجرأة 
2 مواجهة هذا الواقع» كان درس الأجيال الأولى جاهزا أمامهم 
كونهم لم يصنعوا آكثر من تحليل الواقع الإيطالي بجراءة وحزم 
وشد التقاليد الكلاسيكية فالواقع الذي مد الجيل الأول والثاني 
لم ينضب وما زال هناك الكثير ليقال وبحزم ایشا ونار 
الاشكال وعيا ومباشرة أي( السياسة) التي اعتبروها هي المنبع 
والغطاء لكل الأفكار والنظريات» ولايمكن فهم حقائق الواقع 
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وعلاقاته حتى العاطفية والنفسية المجردة بدون نظرية سياسية 
يفسر السينمائي الواقع من خلالهاء وهذه هي الإضافة الهامة 
لهذا الجيل على ماسبق وتقديمهم ل(تيار السينما السياسية) 
مع استلهام الخصائص الأسلوبية لجيل الرواد الواقعيين 
الإيطاليين والتي تحولت من مبادرات فردية إلى ظاهرة وصلت 
قيمتها 2 آفلام (دمياني) (بلاغ من ضابط بوليس إلى المدعي 
العام) (انتهى التحقيق المدني) (المافيا) وأفلام (فرانشيسكو 
روس) (الايدي فوق المدينة) (المضادون) (قضية ماتيه)ء 
وغيرها من الأفلام» ومن خلال ما تقدم يمكن لنا تحديد أهم 
السمات الأسلوبية للواقعية الإيطالية الجديدة بما يلي:- 

1. الإعتماد على التصوير 2 المواقع الحقيقية. 

2. استخدام الكاميرا المخباة للحصول على تأثيرات وردود 

أفعال تبدو عفوية. 
3. عدم التركيز على الأبطال أو شخصية البطل الأسطوري 
بقدر ما يجري التركيز على الناس العاديين بے لحظات 


4. الاقتراب من الطريقة التسجيلية 4 تصوير الأحداث 
لضاعفة الصدق. 


التركيبية أو التكوينية. 
6. تقضيل اللقطات العامة والطويلة التي تعرض من خلالها 


الأحداث. 
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7 المحافظة على الاستمرارية الزمانية والمكانيةضمن 
اللقطة الطويلة. 

8. زمن الفعل ب2 السينما مقارب للزمن الواقعي. 

9. التآكيد على المضمون أو مادة الموضوع أكثر من العناصر 
الشكلية . 

0. استخدام مفردات اللغة السينمائية بما يعمق المعنى 
ويغنيه. 

1. التصوير 2 الضوء السائد. 

2. استخدام الممثل غير محترف. 

3. زاوية الكاميرا تكون 2 الغفالب منقادة للاحتمال 
الفيزيائي آكثر من انقيادها للاحتمالات الدرامية 
أو السيكلوجية 


(2( الموجة ا]جدıدة Nouvelle Vague‏ 
4 عام 1959-1958 ظهرت الموجة الجديدة أو ما 


سن أحانا باموجة الفرنسية الجديدة والتي يمتها جيل هن 
السينمائيين الشباب أبرزهم (كلود شابرول) (فرانسوا تروفو) 
و(جان لوك جودار). وكما هو واضح فإن هؤلاء الشباب هم من 
جيل أصحاب النظريات والنقاد السينمائيين- أن جاز التعبير- 
الذين تحولوا الى صناعة السينما واستطاعوا أن يقدموا 
اتجاهات جديدة 2 مجال الموضوعات والتكنيك معًاء وكان اول 
الأفلام التي حددت ملامح الموجة الجديدة هي فيلم (المقابلات 
السخيفة) ل( الكسندر استروك) وفيلم (المحبون) د(لوي مال) 
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ويلم (سرج الجمیل 1958) د( کلود شابرول). آما فيلم (400 
طلقة) ل(فرانسوا تروفو) وفيلم (على آخر نفس) ل(جان لوك 
جودار) وفيلم (هیروشيما حبيبتي) د(آلان رینیه) وکلھا تمت 
عام 9 هقد کانت أكثر تحديداً لملامح الموجة الجديدة. 

ولعل أبرز ما أثارته الموجة الجديدة وهو تحطيم الشكل 
القديم للفيلم المفتعل (الجيد الصنع) وتفجير أسلوب آخر 
من الإخراج يعتمد على التداعي الحر وعدم الالتزام بالترتيب 
الزمني للأحداث واستخدام معدات اضاءة خفيفة واستخدام 
الكاميرا المحمولة الحاوية على جهاز تسجيل صوت» ويبدو 2 
أول الأمر أن ما قدمته الموجة الجديدة هو عودة إلى اخرى ما 
تة( الوا فة الكد ية وان فة وض اها و تاها 
ولكل طبيعة الأعمال التي قدمتها تلك الموجة حدد ملامحها بما 
يبعدها عن التقليدية للواقعية الإيطالية الجديدة ولكن هذا 
لايمنع من القول آنها قد تأذرت بض الشى بها وأيضاً انها 
آي (الموجة الجديدة) 2 بداياتها كانت تبدو راغبة ب4 السير 
نحو المباشرة 4 محاولتها من التحرر من مستلزمات الصناعة 
الرسمية الباهضة ففي سبيل التصوير بكلفة أقل هبطوا إلى 
الشارع والأماكن الحقيقية مثما نراه ب4 أغلب الأفلام الأولى 
لهذه الموجة. 
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ان آهم السمات التي اصبحت تميز معظم أفلام الموجة 
الجديدة هي" التصوير الحرء والارتجالء والتقطيع المبستر- 
القفزءواستخدام أساليب الفيلم الصامت'. وكذلك 
الاعتماد على الكاميرا الطليقة التي يحملها امصور للتخلص 
من أسار الاستوديو. وترك الممثلين 4 التعبير عن ذاتهم مع 
محاولتهم التمثيل وفق السلوك العاديء واستخدام الموسيقى 
لتأآكيد الانتقال والاعتماد على حركات الكاميرا الطويلة خاصة 
حركات التقديم ببط إلى الامام(ترافلنج) وكذلك التوسع 2 
استخدام (الميزانسين) لتقديم الممثظين وخاصة ب اللقطات 
التي تضم مجاميع عديدة مثلما يمكن أن نلاحظ ذلك 2 فيلم 
(رينيه) (العالم الماضي 2 ماريناباد) 2 مشاهد الفندق 
عا( اا اعاعا د الا دك من 
السمات الأسلوبية التي نلاحظها على آفلام هذه الموجة التأكد 
على استخدام او و ا ی 
والحوار والتأآكيد على التلقائية والعفوية والتسجيل المباشر 
للصوت والمؤثرات والضجيج. 


(95) جعفر علي» مجلة السينما والمسرح› ملاحظات حول الموجة الجديدة 2 
السينماء (بغداد: العدد 222 السنة الأولى» مايس» تصدر عن مصلحة السينما 
والمسرح 2 العراقء 1971) ٠‏ ص90. 
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(3) السيتما الواقعية 2 بريطانيا (السيتما الحرة 
(Free Cinema‏ 

شهدت بريطانيا 2 أعوام 1958-1956 قيام السينما 
الحرة والتي کان من أبراز روادها (كارل رايس ٣411‏ 
hیRei).(لیدندي‏ اندرسو (01إde Lendy An‏ ے بادء 
الأمر كان توجه السينما الحرة نحو صناعة أفلام وثائقية 
تتناول مختلف جوانب الحياة وذلك بالإعتماد على المباشرة 
وتسجيل اللقاءات الحية مع الناس الحقيقيين والإتجاه نحو 
LS a E a A‏ 
والتآكيد على خلق سينما معاشة قادرة على تصوير الواقع 
بأمانة وموضوعية وذلك بالتعرض إلى أهم تفصيلات الحياة 
اليومية المعاشة» وعلى المستوى الروائي فإن ذلك التوجة يمثل 
عبر الأفلام القصيرة التي قدمها (كارل رايس) الذي تحول مع 
الآخرين إلى صناعة الفيلم الروائي» ولعل فيلم (رايس) (مساء 
السبت وصباح الأحد 1960) قد أبرز ذلك التوجه نحو الواقعية 
وكذلك يمكن لمس ذلك التوجه 2 فيلم (هذه الحياة الرياضية 
3) ل(ليندي اندرسون) وکذلك فیلم (لو؟1) عام 1968 
ولنفس المخرج والذي ظهرت بشكل واضح مع التجارب السابقة 
السمات الأسلوبية لهذا التيار من السينما الواقعية أو ما أسموها 
(السينما الحرة)" لقد عمل اندرسون على استخدام المنهج 
الواقعي من خلال أسلوب التآكد على التصوير بلحظات عفوية 
واستخدام الكاميرا المحمولة والصوت المباشر اثناء التصوير 
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واستخدام الاشخاص الحقيقيين '. مع التأكد على استغلال 
المكان الحقيقي والعفوية 2 التمثيل واستخدام اللهجة الشعبية 
الخاصة حسب طبيعة أحداث الفلم» والتصوير بالضوءء السائد 
واستخدام اللقطات الطويلة والتآكد على استخدام زاوية 
الكاميرا من مستوى النظر الاعتيادي لتحقيق نوع من الألفة 
مع الشخصيات ولأحدات المعروضة على الشاشة والتقارب بين 
زمن الفعل السينمائي مع زمنه الواقعي. 


(4) السيتما المياشرة 2¬ Direct ci1e‏ 
ت رت اا 
انكلترا وفرنسا وإيطاليا وهي تمثل ذلك التوجه نحو تصوير 
الاشخاص والأحداث بل يصل أسلوب السينما المباشرة بعض 
الاحيان إلى ترك الكاميرا ثابتة آمام واجهة محل تجاري مثلا 
لتصوير الداخلين والخارجين أو تصوير الناس وهم جالسون ج 
مقهى» طبعا لا يمكن أن نتصور ذلك يحدث فعلاء فلا بد من 
اختيار مسبق وتصوير معين عن طبيعة ما سيتم تصويره وان 
لم يحدث ذلك فان ما سوف يجري 2 المونتاج من ترتيب سيغير 
ختما من طبيعة قك المباشرة ولكن هذا لايمنى بالضترورة أن 
تفقد المادة موضوعيتها أو مباشرتها بنسبة كبيرة فهي قريبة 
أشد القرب من الواقع المصور بفيزيائية ومظاهرة الخارجية 
کما یقول (کراکاور). ویمثل (ریتشارد ليكوك) و (جان روش 
Ruch‏ .ز) أبرز رواد السينما المياشرة واللذان أرسيا السمات 


(96) Louis Mareorlls:Living Cinma.translated by Isabel quigly.(g 
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الأسلوبية للسينما المباشرة عبر العديد من أفلامها والتي 
حدد بعضها ما قاله (ليكوك) " وكلما أمعنت 2 إخراج أفلام 
انط فن اف ر تة كيا فرت على اة 
مثيرة للاهتمام لا لأنها دقيقة المعنى وظريفة أو كيفما شت بل 
لأنها حقيقية '.“ ومن خلال ما تقدم يمكن لنا تحديد أبرز 


السمات الأسلوبية للسينما المباشرة بما يلي: 


1. التصویر بدون سیناریو مكتوب. 

O EET 

3. استخدام الناس الحقيقيين. 

4. عدم ترتيب المشاهد على أساس درامي أو شكلي. 

5. استخدام الصوت والمؤثرات المباشرة من موقع التصوير. 
6. استخدام الكاميرات المحمولة. 

7 استخدام الكاميرات الخفية. 

8 الاقتراب من التسجيلية إلى حد قريب. 

9. الاعتماد على الاقطة العامة. 

0. الاستمرارية 2 الزمان والمكان. 

1. يمكن تسميتها من الناحية الأسلوبية بالسينما العفوية. 


()97) لوي مارکوریل» السينما الجديدة» ترجمة صلاح دهني (دمشق: منشورات 
وزارة الثقافة والارشاد القومي) ص 76. 
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(5) الواقعية الملحمية 

لعل (جریفت) و (جون فورد )[٥٥۸ ۴٥۲۵‏ و (ایزنشتاین) 
4 بعض أفلامهم خير من يمثل أسلوب الواقعية الملحمية والذي 
يقصد به أن تأخذ الأحداث طابعا (سرديا قصصياً عريضاً) 
والذي تكون فيه الشخصيات ممثة للإنسانية بشكل عام كما 
يمكن أن نلمس ذلك عند المخرج (بندرجوك) عبر فيلمه (لهيب 
المكسيك) مثلاًء ولعل فيلم (تعصب )11۲01641٥1916‏ من 
أبرز أفلام (جريفت) الذي ری د پووج ذلك الأسلوب 
الملحمي والذي أراد فيه أن يقدم ا کی که 
طبيعة الصراع بين الخير والشر وطبيعة التعامل الإنساني 
عبر عصور مختلفة بالرغم من ارتباطها بفكرة وأحدة. وك 
هذا الفيلم وكما عرف عن أسلوب (جريفت) ب المونتاج وضقا 
للموضوع أو المضمون استطاع أن يطور تلك القصص الأربعة 
بصورة متوازية آي تتقاطع فيه المشاهد من فترة زمنية مع 
المشاهد من فترة آخرى مما دقع إلى خلق نوع من الملحمة وبشكل 
موضوعي وآثارة الإحساس با ملحمة التاريخية وبذلك القدر من 
الواقعية على أساس الموضوع التاريخي وبأسلوب ملحمي. 

وك عام 1924 وبعد 9 سنوات من فلم (التعصب) قدم 
(ايزنشتاين) أول آفلامه (الاضطراب) ومن ثم فيلمه (المدرعة 
بوتمكين )عام 1952 أبرز فيها ملامح الأسلوب الواقعي 
الملحمي» وقد ظهر فيها المقدرة الواضحة 2 المونتاج الذهني 
أو الفكري الذي يشارك فيه المتفرج بربط وإيجاد علاقة مابين 
لقطة وللقطة التي تليها والتي أدت إلى حدوث التآثير العاطفي 
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لدى المشاهد عبر تلك المشاركة بين المتفرج وما يقدم إليه على 
الشاشة» ومن خلال ماتقدم وبشكل مقتضب يمكن لنا تحديد 
بعض السمات الأسلوبية لهذا الأسلوب بما يلي: 5 
E a aan Bê AE NA‏ 
2- الشخصيات تكون ممتلة للإنسانية. 
3- التآكيد على الملحمة الشعبية أو لنقل نضال الشعوب. 
4- التوسع 2 استخدام اللفظة العامة للكشف عن موقع 
الذي يدور فيه الأحداث. 
5 التأكيد على استخدام (الميزانسين) ب4 وضع وترتيب 
الأشياء وحركتها داخل الإطار الصوري وإيصال المعنى. 
6- الاعتماد على المونتاج المتوازي 2 خلق المعادل الموضوعي 
لسرد الأحدات. 
7- إظهار العلاقات الاجتماعية والبيئية التي تؤلف بين 
الشخصيات والتي تأخذ تأكيد ات خاصة. 
8- التآكيد على البطولة الجماعية. 
9- محاولة تفسير الظواهر التاريخية وفق فهم معاصر. 
0- استخدام الكاميرا وحركتها بما يخلق الألفة والتعاطف 
مع شخصيات والعكس أيضا صحيح 4 حالة تقديم 
الشخصيات المعادية. 
1- استخدام مفردات اللغة السينمائية بما يعمق المعنى 
المراد توصيله. 
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(6) الواقعية الاشتراكية 
المقصود بالواقعية الاشتراكية الأدب والفن الذين ينتميان 
إلى مفاهيم ا کر ا و ها اک اوا 
فمن الكت أن متطاعات الأشتراكة هى متطاقات واقة 
بالتالي يمكننا أن نسمي الفن الذي ي اا هنا الألوت 
لرا القن ارا والتی یی ان فن ری 
اهداف الطبقة العاملة والعالم الاشتراكي. وبذلك اقتصر 
2 عبارة الواقعية الاشتراكية على مجموعة الأغلام التي 
کاو ا او کا او وان 
ا الشرقة ٠.‏ 
الوا فة لار اة اول اتير هن الان اة 
عبر موقف أيجابي متفائل ب2 حين ينصرف اهتمام الواقعية 
انق و ا وان اتان کے ها ی رو ف 
العوامل دون أن تفطن إلى حركة التطور وإلى القوى النامية 
للقضاء على عوامل الانحلال وتغيير الحال ولذلك فهي واقعية 
ا ن ن وة ا ك اول الت عة 
محم اف تلص من الأسففاذل والاستذاد رأة نك 
عينها حركة التطور والبناء الجديد وهي من هنا تنطلق ج 
تفاؤلها للغد والمستقبل عبر تلك الدراية لحركة التطور والبناء" 
2 الواقع n‏ من أجود الأفلام الاشتراكية مثل فلم 
(ميلوس فورمان) (كرة رجال الاطفاء) تمتاز بالذكاء والتآثير 
(99 اوسا يكرك مر جر انار تشضراة اتجتاة سر باس انا 


(بيروت: دار الفارابي للنشر. 1979) ص433. 
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العاطفي وبالذات كونها تتحدت عما يفعل الناس المحترمون 2 
الراف وا بحب ان كرون مركم عة رفا اة ية ضار 
رغم أن هذه الصرامة التي نجدها 4 أفلام فرومان والهنكاري 
(ميكلوس جانكسو) كانت نادرة 4 السينما الاشتراكية قبل موت 
(ستالین) إلا أنها اصبحت أكثر شيوعا بعد عام 1953"( , 
وهذا مايمكن أن تلمسه أيضا ب أعمال المخرج الأمريكي (جون 
فورد) وخصوصا فيلم (عناقيد الغضب) والذي هو ماخوذ عن 
رواية د( جون شتاينبك) والتي هي تشين السوان وديا با 
سبق وبشكل مقتضب يمكن لنا تحديد آهم السمات الأسلوبية 
للواقعية الاشتراكية بما يلي:- 

1- على العمل الفني ا کن سخا می الناحية 
الشياسية ويد أن ينن موقا وافضا أو غابد لاء 
السياسي والاجتماعي. 

2- التمثيل المادي التاريخي للواقع ب4 تطوره الثوري. 

3- ارتباط فكرة العمل الفني بمهمة التحويل الإيديولوجي. 

4- التآكيد على الموقف الإيجابي والمتفائل. 

5- الانقياد للعمل الفيزيائي 2 تحديد زاوية الكاميرا. 

6- الاعتماد على اللقطة الطويلة التي تحدث استمرارية ك 
الزمان والمكان للحدث المعروض. 

7- إبراز القيم الاجتماعية العليا وتأكيد الحضرور الدائب 


(99) لوي دي جانيتي» فهم السينماء ص561. 
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8- استخدام التقنيات السينمائية بأقل مايمكن خشية 
الوقوع 2 مساوئٌ الصنعة وجعلها غير ملفته للانتباه 
بقدر الامكان. 

9- ترسيخ الوعي الثوري ب الناس. 


(7) الواقعية الشعرية 

يقصد بالواقعية الشعرية تلك القوة (الدراماتيكية) التي 
تخلق نوعا من العاطفة ب الأفلام التي تصل مستوى قدرة 
الشعر 2 اثارة تلك العواطف وعبر تصوير ذلك الخليط من 
الشخصيات الوقعية بعرض همومهم بأسلوب عاطفي وما يخلقه 
من إحساس بالواقعية ولكن بأسلوب يقترب من الشعر» وهذا 
يعني 2 الفلم السينمائي لحظات من التركيز العاطفي القوي 
وسرد تفاصیل غنية بمعاني التفاهم الانساني وتوضيح تجارب 
الحياة 'ويرجع الفضل ب قوة الفلم إلى سرعة تحرك صوره 
عليها الجمالء ويمكن شعره ب4 أوفر استخدام لهذه الإمكانيات 
بواسطة الفنان مما تنجم قوة الشعر الأدبي عن إمكانيات 
الكلمات التي تستخدم للتعبير عن تجارب ETAR‏ 

وبصورة أقرب يمكننا أن نقول أن وسيلة السينما كما 
هي الحال مع وسيلة الشعر تستمد قوتها من تلك المقارنة أو 
اقتران الصور من تلك العلاقة السريعة للأفكار التي يولدها 
تمثل التجارب الإنسانية وإن الصورة هي أساس تلك الشاعرية 


(100) روجر مانفيل» الفلم والجمهور» ص91. 
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يضاف إليها تلك الدرجة من النضوج بے تسجيل وصف حقائق 
العالم المنظور والتي تعني أن الواقع بحد ذاته يمتلك شاعرية 
وعاطفية وعندما تقوم السينما بتصويره والتعامل معه وفق هذه 
الخاصية فأن مايحدث هو نوعاً من الإحساس بشاعرية الواقع 
عبر هذا التوضيف للافصاح عن عناصر الشعر المتواجدة ج 
الواقع ذاته والتركيز عليها بأثارة مدلولات عاطفية تثير فينا 
ذلك الإحساس بالواقعية ولكن بصيغة أو أسلوب شاعري وما 
تثيره الصور الوصفية المرتبطة ببعضها بوحدة من العواطف 
أفافة الى فك اللات هة ك تحت مد من 
إحساسات ومشاعر عاطفية ربما خبرها أكثر 4 حياته اليومية 
وعندما يراها 2 السينما فأنها تخلق عندها تلك الأحاسيس من 
العاطفة الشعرية لاشياء ارتبطت بذاكرته ومنها تكتسب تلك 
الشاعرية نكهة وقعية 4 ضمير وإحساس المشاهد. 

إن الواقعية الشعرية هي تعبير عن الوقع بصيغة جمالية 
مثيرة فينا احاسيس عاطفية ذات جذور واقعية معاشة ومن 
خبرتينا اليومية ولكن بصيغة تأمل وإثارة وجدانية ب عرض 
واقع يمتلك تلك القدرة من الشاعرية 4 حد ذاتهء وأفلام 
متثل(هتاة الخليج aاآاءك‏ ٥ء1[‏ - مارعه1) اخراج(لوشيانوايمر 
Enmes‏ ucinا)‏ و(اغنية سیلان onاyھc‏ گە 0«g؟)‏ ل (بازل 
ا عا فك تفاع اف :ن ااب ها 
بواقعيتها إضافة إلى أفلام الفرنسي (رينوار). 

والغالب ب أسلوب الواقعية الشعرية أن حركات الكاميرا 
EOE E Eg AS ES E‏ 
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ا او تر اس عا ی ووو اخ عا فاو و 
آي قاعد ة يضفي الشاعرية أو روحها أو لنقل ظلها على الأحداث 
المعروضةء كما أن الاختيار يبدو وفق استخلاص قيم جمالية 
تثير الاحساس بالشاعرية أو لنقل الرومانسية المستخلصة من 
الواقع المعروض دون الاغراق 2 لحظات من الخيال الذي يفقد 
وشائجه بالواقع عبر استخلاص تلك اللحظات الشاعرية التي 
يحويها الواقع ذاته» كما آن اللقطات تكون 2 الغالب ذات طبيعة 
استعراضية لتعزيز ذلك الإحساس بالشاعرية المستمدة من 
واقع استملك خصاله الأصيلة. 


(8) الواقعية الرمزية 

إذا انطلقنا من اعتبار أن السينما هي فن الواقع فآن 
ترميزه فيها لابد أن يتخذ اذن شكلاً واقعياً أو لنقل الواقع بتم 
ا ز مادية وبعبارة أخرى فأن ا ي 
NG‏ مع طبيعتها ت ان کون مرکا آي آن يرمز 
للشيء بشي موضوعي مشابه وقد يصل إلى أن يرمز للشيء 
بالشيء نفسه والسبب بے ذلك يعود إلى واقعية الصورة ولو من 
الناحية الشكلية. وأن جوهر الواقعية الرمزية يكمن ب التعبير 
عن الواقع بشكل رمزي عبر السياق الدرامي والشخصيات 
ومعالجتها بشكل رمزي للتعبير عن فكرة واقعية. 4 الجانب 
التشكيلي من الصورة السينمائية يمكن أن نلمس الكثير من 
الرموز 4 لون معين أو زاوية كاميرا للتعبير عن فكرة مقصودة 
تم ترميزها عبر توظيف تلك العناصر التشكيلية 2 الصورة 
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السينمائية أو يأتينا الرمز مثلا عن طريق موسيقى أو مؤثر معين 
وذلك للتعبير عن دلالة أو فكرة محددة ومقصودة تم التعبير 
عنها بالرمز الصوتي عبر موسيقى آو مؤثر معين. ومثال من 
فيلم (المدرعة بوتمكين) على استخدام الرمز هو ذلك المشهد 
الذي نرى فيه تماثيل الأسود الثلاثة النائم» المستيقظ, والمتوب 
أو النائم والجالس والواقف والتي آراد من خلالها المخرج أن 
يرمز عن حالة الثورة والغليان فما كان منه إلا التعبير عن هذه 
الثورة بثلاث نماذج لخلق تلك الدلالة الرمزية وذلك الاتصال 
الموضوعي بين الرمز والحالة الواقعية التي أراد التعبير عنها. 


و فيلم (عمر المختار) ل (مصطفى العقاد) وعندما يعدم 
المناضل (عمر المختار) من قبل سلطات الاحتلال الإيطالي 
تسقط نظارته الطبية على الأرض بعد اعد امه فيلتقطها حفيده» 
هكذا فأن الشكل المادي الواقعي للأشياء أعطى رمزا أكبر من 
مجرد وجوده المادي عبر دلالات ذلك الشكل المادي والطريقة 
التي يوضح فيها وارتباطه 2 ذهن المشاهد بدلالات واقعية 
معينة والذي يعني أن الشكل الواقعي أو المادي يتم ترميزه لفكرة 
شامله والتي توحي بأن الحفيد سيحمل رسالة أو راية النضال 
بعد جده ومواصلة النضال ضد الاستعمار الإيطالي. 

والمهم 2 ذلك آنه من خلال الواقع يتم استخلاص الرموز 
بطريقة لاتفقد ذلك الرمز واقعيته المادية على آقل تقدير ودون 
اللجوء إلى التجريد آي الرموز المجردة من ذلك الارتباط 
السببي والموضوعي بالواقع. 
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وكذلك يمكن أن نلمس 2 مشهد نهوض الموتى 2 فيلم 
(لهيب المكسيك) ل(بندرجوك) ذلك الإحساس بالرمزية 
الواقعية والتي عمد هنا المخرج إلى استخدام السرعة البطيئة 
التصضوير تخلق حالة ذهنية لد المشاهد 2 اشتتاط الفنى 
المقصود من نهوض الموتى ولتعزيز الزخم العاطفي ولتأكيد 

ة تقال بواسطة الاستعانة بالرمز وبإطار الواقعية المادية أن 

وهذا ما يمكن أن نتلمسه 2 العديد من الأفلام السينمائية 
ومنها فيلم (بازوليني) (حضيرة الخنازير) ويرها من الأفلام 
السينمائية التي تستخدم أسلوب الواقعية الرمزية . 


الأساليب الانطباعية 

1.الدادائية (صەنەلۋە5 ‹10° 

يبدو أن الدادائية 2 السينما تطورت عبر ذلك الكم من 
الرسامين والكتاب والمثقفين الذين دخلوا السينما 2 محاولاتهم 
للتعبير عما كانو يحملونه من أفكار عن هذه الحركة وعلى 
اعتبار أن السينما وسيلة يمكن من خلالها عرض تلك الأفكار 
وهی :اة ف ات ادان ال وا دا 
ويمكن استثمارها 4 إيصال فكرة ماء ومن الناحية الأسلوبية 
نجد أن أكثر السمات أهمية للدادائية هي ندرة استخدام البناء 
السردي كما هو الحال 2 الفيلم التقليد» ومحاولة خلق عالم آن 
(101) انظر الفصل الأول( نظريات الفن) للتذكير بطروحات ومفاهيم الدادائية 


ونشؤها. 
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جاز لنا التعبير بلا معنى من خلال تأآكيدهم على رفض الأفكار 
العضوية ب4 الفن ورفض التقنيات المعهودة والمعروفة ب الفيلم 
التقليدي» كذلك استخدام مواد وبطريقة عشوائية وعلى شاكلة 
طبيعة تعاملهم مع اللوحة التشكيلية والتي تصل 2 بعض الاحيان 
بلصق درس بعض المواد على الفيلم مباشرة بدون استخدام 
الكاميرا لتصويره ومن ثم عرضه والذي يصل بعض الأحيان 
إلى مفهوم التجريد» ومن أشهر فناني هذا الأسلوب(مان راي) 
و (فردناد ليجيه).'ولقد كان الدادائيون يعتقدون أن الأقرّباء 
الطبيعيين للفيلم هو الفن التجريدي والرقص والموسيقى وآكثر 
و 


103) $u ra11٢ السريالية‎ .2 

4 السينما كانت السريالية آكثر من الدادائية ب فهمها 
لهذا الوسط الفني على الرغم من تأكيدها على الغموض 
والقلق والغرابة والقظاعة احا وكان اهتمام فناني السينما 
السريالية بالأفعال العفوية و2 الخيالات والسلوك الاجتماعي 
أو آي نوع خارج عن السيطرة والتاكيد على مبدأً الترابط الحر 
لحان اء او اشن مد ادا الق 
الذي يفقد الأشياء سياقها الطبيعي 2 الزمان والمكان وهذا 
فیا یدو لیس غریها قان ها نادو به من آفکارومعتقد ات تبلور 
و ے اعام الفا رة (كب اي الج 
(102) لوي دي جانيتي» فهم السينماء ص507. 
(103) ينظر الفصل الأول ( نظريات الفن) للتذ كير بطروحات ومفاهيم السريالية 


ونشۋؤها 
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السريالي (لويس بيونيل أعuا٣ 8u‏ ءسع1) من النماذج المميزة 
للأسلوب السريالي 4 السينماء ويمكن القول أن مخرجه رائد 
السريالية 2 السينماء ومن أهم السمات الأسلوبية للسريالية ج 
السينما مايلي:- 
1- عدم الانسجام 4 عرض الموجودات. 
2- استخدام التقنيات والمؤثرات والخدع السينمائية بشكل 
ظاهر للعيان. 
3- اضفاء نوع من الغرائبية والفنطازية على الطريقة التي 
توظف بها الکامیرا وزاویتها. 
4- استخدام الظلال الحادة التباين. 
5 الاهتمام بالحقائق الداخلية الباطنية. 
6 - غلبة الاهتمام بالمواضيع الممنوعة والجنسية وحالات 
الشذوذ ونقد الدين والسياسة إلى حد ما. 
7- التشكيل على درجة عالية وواضح للعيان والذي يضفي 
توا من الم وا جوا الرنة الاد و كاه 
فخمة وفتطازية. 


3. التعبيريA e (Expressionism)‏ 
تعنى التعبيرية باكتشاف الحقيقة الباطنية والنظر إلى 
الحقائق السيكلوجية للظواهر الاجتماعية مثلا عن طريق 
استخدام قدر كبير من الوسائل التخيلية وذلك بقليل من الفعل 
(104) ينظر الفصل الأول (نظريات الفن) للتذكير بطروحات ومفاهيم التعبيرية 


ونشۋؤها 
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الموضوعي والتآكيد على الجانب النفسي من خلال تبسيط 
الک من ا وه اة اهدي الاي للا ن 
خلال التأكد على المضمون الانفعالي النفسي ومن أبرز وأهم 
السمات الأسلوبية للتعبيرية ب4 السينما مايلي:- 
1- سيطرة موضوعات الرعب والجريمة والخيال الشاذ 
على الأفلام التبعيرية. 
2- الميل إلى التصغير من محتويات الأشياء 2 الصورة 
وبالعكس. 
3- استخدام تقنيات الإضاءة لخلق نوع من الأحساس 
EET E‏ 
4- استخدام المكياج والديكور بطريقة تبدو غير مألوفة. 
5 الميل إلى التوسع 2 استخدام الخحع السينمائية 
والتشيات: 
6 اقتطاع الفضاء بلقطات مكبرة. 
ومن أشهر الأفلام التعبيرية فيلم (عيادة الدكتور 
كاليجاري 1919) للمخرج (روبرت فين) والذي فتح الأبواب 
على مصرعيها لإنتاج أفلام شبيهة به مما دفع (كراكاور) إلى 
القول " أن فيلم كاليجاري فتح الباب أمام موكب الطفاة"(°"). 


(105) جورج سادول» تاريخ السينما 2 العالم» ص160. 
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4. السيتما الطليعية. 

الطليعية هي أسلوب قائم 4 حدود الانطباعية وعلى آساس 
ماتتركه الظواهر الحياتية من أثر حسي أو انطباع ب4 نفس 
الان اخسن لك الط اهر كا أن فو دة خط عات 
مختلفة عن بعضها ب4 السينما الطليعية ايوم منها الطليمية 
التقليدية ذات الطموحات الشاعرية - الحلمية» وتجارب 
كتابية منفردة. أعمالهم تحطم البنى التقليدية للنص» ومن 
الراك هة أل لاخر هة وهو ا كر اة 
با مناخ الداخلي لمؤلفه '. ومن أبرز الأفلام الطليعية هي 
آفلام(هانز ريختر) و (والتر روثمان) و(فرانسيي بياكوبا). 


(106) هنري اجيل» علم جمال السينماء ص 46. 
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الفصل الرابع 
(نماذج فيلمية تطبيقية) 

لكي ايندو ديا ن التطريات والأساليب ديكا عاما 
وعابرا بحيث تبدو إمكانية تطبيقه حالة مفترضة كان لابد 
لنا من إخضاع ما تم الإشارة إليه من مفاهيم إلى تجربة 
تطبيقية ومن خلال نماذج فلمية. و2 هذا الفصل سنحاول نقل 
تلك المفاهيم إلى حيز تطبيقي من أجل وضع طريقة 
للمهتمين 2 السينما عند محاولاتهم دراسة أو كشف أسلوب 
مخرج سينمائي ما. وقد وقع اختيارنا على ثلاث e‏ 
العراقي(محمد شكري جميل) كنماذج تطبيقية وإخضاعها 
للدراسة والتحليل والوصول بالتالي إلى معرفة توجهه أو منحاه 
الأسلوبي أو طريقة العمل التي بموجبها يتم E a a‏ 
La ESA‏ 
ا واا تر ووا ا ی م در رد 
طريقة التوظيف التقني لمفردات اللغة السينمائية والتي هي هنا 
العناصر الرئيسية المكونة للأسلوب ب السينما والتي أشرنا 
إليها بے الفصل الثالث وهي:- 

SN ET 

2- الأداء والشخصية . 

3- التكوين كمصدر مهم للإيحاءات والمعلومات. 

4- تعميق المعنى. 
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إذا ستكون هذه العناصر الأربعة هي مرشدنا 2 محاولتنا 
للبحث عن الأسلوب لدى المخرج السينمائي والتي سنحاول هنا 
توضيفها عبر النماذج الثلاث التي تم اختيارها. 

ونود أن نوضح نقطة مهمة وهي أن دراسة سلوب مخرج ما 
تقتضي منا دراسة اعماله السينمائية جميعها دون استثاء لكي 
تكون خير دليل لمعرفة مدى تطوره ب2 أعماله التي قدمها والتي 
طا اال ضور ا شاملا فن ذز 

ويبدو أننا سنخالف هذا الرآي هنا كوننا اخترنا ثلاثة 
أفلام لمخرج واحد وتركنا أفلامه الباقية والحقيقة أننا لانحاول 
هنا دراسة أسلوب المخرج هذا أو تقديم دراسة تفصيلية عن 
أسلوبه بقدر ما نحأول أن نقدم إنموذجا للكيفية التي بموجبها 
تتم دراسة أسلوب المخرج السينمائي بحيث تبين للقارئ 
فاعلية استخدام هذه العناصر الأربعة ب4 دراسة أسلوب 
المخرج السينمائي» ونعني بتوظيف التقنيات ما يقع تحت باب 
الاستخدام التقني لمفردات اللغة السينمائية والتي أشرنا إليها 
2 الفصل الثالث عند الحديث عن الأسلوب 2 السينماء وهذا 
ا و ا ا ی 
يعني نقل الأفكار والمفاهيم والرؤية الفنية والفلسفية للمخرج 
من شى مرئي إلى صورة تتجسد بها تلك الأفكار التي لايمكن 
معرفتها وإدراكها دون وجود الجانب التقني وهذا يعني من 
جانب آخر أن تلك التقنيات لاتعدو كونها وسائل وأدوات لايعني 
شيا دون أفكار فنية وفلسفية وجمالية ودون موضوع يتجسد 
بأحد اثه وشخصياته وأفكاره بصورة مرئية للمشاهد. 
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ان حالة التوظيف الجيد والمبدع للتقنيات سيقود إلى إبراز 
الأسلوب وتعميقه وبالتالي تجسيد النظرية الفلمية على ساس 
آن النظرية تتجسد عند محاولة تعميق الأسلوب والذي يتعمق 
عبر توظيف التقنيات السينمائية وانهاءً بالعرض والاستجابة 
عند المشاهدين. وسنلاحظ 2 النماذج الفيلمية التي تم 
اختيارها تعرضنا للكيفية التي تم بها توظيف التقنيات من 
مفردات اللغة السينمائية وعبر جداول إحصائية شملت تلك 
المفردات» بمعنى آخر فإن الطريقة التي نقترحها لدراسة 
أسلوب المخرج السينمائي تتم بدراسة إحصائية لمفردات اللغة 
وبالتالي وضعها 2 جدول وعقد مقارنة بين استخدامها 2 هذا 
الفيلم أو ذلك الفيلم لنفس المخرج بحيث يتم بدراسة ووضع 
جميع مفردات اللغة السينمائية لأفلام المخرج نفسه 4 جدول 
إحصائي لمعرفة أسلوبه السينمائي. 

وا ا فا کی دوا ا و 
المخرج السينمائي لأنها تعطينا فكرة عن طبيعة توظيفه 
لمفردات لغة التعبير السينمائي ومحاولة تعزيز ما تم توظيفه من 
فيلم إلى فيلم آخر بحيث يمكن أن تقودنا إلى ملاحظة حالات 
الاستخدام المتكرر مثلا لإحدى تلك المفردات وبك حالة واحدة 
أومقارية أومشابهة 2 آكثر .من هيلم وهي تفيدنا أيضا د 
رصد مقدار الاستيعاب والتوظيف المبرمج لأدواته الفنيةء وعلى 
سبيل المثال فآن مخرج ما يلجا عند عرضه حالة من حالات 
ازا إلى امخام كار ا وة مد وع خود مل 
هذه الحالة ب4 فيلم آخر من أفلامه يلجا إلى نفس الاستخدام 
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وربما بطريقة أكثر إبداعا من استخدامه الأول بج هذا الفيلم 
أو فيلم آخر بحيث يقود إلى توظيف هذه التقنية لتعميق أسلوبه 
وبالتالي تعني لنا الإمكانية 2 رصد تطوره الأسلوبيء إذا فهذه 
الطره اا ات اة اله الا هة 
حتما تأشير أسلوب المخرج وبالتالي معرفته ومقدار استيعابه 
وتوظيفه أو تجسيده للنظريات السينمائيةء وهذا ما سنلاحظه 
عند دراستنا للنماذج الفلمية الثلاثة والتي هي:- 

1- فيلم الاسوار. 

2- فيلم المسألة الكبرى. 

فل قاروالل 


(1) فیلم الاسوار 07 
K‏ اللغخة السينمائية 


لاتحظ من خلال الجدول الإحضاة ٠09(‏ 


لمفردات اللغة 
السينمائية المستخدمة 2 هذا الفيلم من قبل المخرج طغيان 
استخدام(الزوم 200۳)مقارنة بالاستخدامات الأخرى 
لحركات الكاميرا وكما أشار إليها الجدول الإحصائي» وكذلك 
يمكننا أن نلاحظ طغيان اللقطة المتوسطة على باقي اللاقطات 
ا الكشف E‏ وثانياً من أجل E‏ ترکیز المشاهد e‏ 


(107) ينظر الملحق» حكاية الفيلم. 
(108) ينظر الملحق. الجدول الإحصائي بمفردات اللغة السينمائية المستخدمة 
من قبل المخرج 2 هذا الفيلم. 
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نوع من الصدمة لديه وعلى سبيل المثال يمكننا أن نورد بعض 
الامظلة على الاستخد امين وفقا لما يلى:- 

1. المشهد الذي نرى فيه (عباس) 2 السجن وعندما تكشف 
له قضية مقتل ( الحلاق محسن) من قبل أحد السياسيين الذين 
معه ب2 السجن وعندما يصيح(ذبحوه) يبدا هنا المخرج باقطة 
قوی اوج ( عبان کم بک ( دبوا ال المخرج(دذوم 
إن) سریع جدا ثم یسحب (زوم اوت) سریع جداً أيضا وهكذا 
تتولى استخدامها هنا لإثارة نوع من الصدمة لدى المشاهد وفق 
هذا الاستخدام» وفق هذا التصوير. 

2. المشهد الذي تحاول فيه (آم ياسين) إقتاع ابنها بترك 
جماعة (عباس) بعد خروجه من السجن وحلاقة رأسه. 

يبدا هنا المخرج بلقطة قريبة ل(أم ياسين) ومن فوق 
مستوى النظر ثم يسحب (زوم اوت) 4 لقطة عامة ليرينا 
اكان العام وهو غرف نوم ( بان( يت لر ياين واا 
رآسه وهي تقنعه بترك اأأصدقائه الا ف 

3. المشهد الذي نرى فيه فرقة موسيقى الجيش تعزف بج 
دیا ا 

يبدا هنا المخرج بلقطة متوسطة للفرقة الموسيقية ثم 
يسحب(زوم آوت) إلى أن تصبح اللقطة عامة جداً ليرينا 
آنها موجودة» أي الفرقةء 2 حديقة عامة والناس والاطفال 
متجمهرون حولها ثم يحرك كاميرته إلى اليمين ليتابع حركة 
(عباس وماجدة) وهما يتجولان 4 الحديقة 
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کد ی کف ن کے ها د افا ای اسو 
تفط ن ,لفات كضرا ك الفاهة الى دور ذا 
حوارات طويلةء ولهذا السبب نجد غلبة اللقطات المتوسطة 
والشقائية والمفردة من الناحية الأسلوبية 4 هذا الفيلم» ويمكننا 
أن نورد العديد من الأمثلة على هذا الاستخدام ومنها المشاهد 
التالية:- 

1. مشهد التحقيق مع عباس:- ب هذا المشهد يبدا المخرج 
بلقطة متوسطة عامة .خيك نج (غباسن) واففا وشا بط 
اين السا نه يجس و ذلك حف احرج الى اة 
متوسطة ثنائية من خلف الضابط للاثنين معا ثم يقطع إلى 
لقطة متوسطة من الزاوية الاخرف غفا صل اخهه هة 
بالضابط ثم يقطع مرة أخرى إلى لقطة متوسطة للضابط 
وهكذا إلى أن ينتهي المشهد. 

2. مشهد لقاء(هاتف) و(أبو عباس) و(محسن الحلاق) 
مل خلا ابرع ما كن ف رج من الجن ية 

3.المشهد الذي نرى فيه (عباس) ب2 السجن:- يبدأ المخرج 
هنا بلقطة قريبة د(عباس) وهو جالس على الأرض ثم ينهض 
ويقطع هنا المخرج إلى لقطة متوسطة ل(عباس) بالقرب من 
أحد السجناء ويدور حوار فيما بينهم حول النضال والسياسة 
وأوضاع البلد. 

4. المشهد الذي نرى فيه الأستاذ (هاتف). (آبو ياسين)ء 
(بوماجدة). (أبو عباس) و(آبو ناجي)عندما يجتمع الجميع 
حوله لتعزیته بوفاة ابنه(ناجي) کشهید ے آثناء التظاهرات:- 
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يبدا المخرج باقطة متوسطة عامة تضم الجميع ثم يقطع إلى 
لقطة قريبة تضم الأستاذ (هاتف) ثم يقطع إلى لقطة متوسطة 
د(آبو ماجدة) و(آبوياسين) ثم يقطع إلى لقطة متوسطة د( آبو 
ناجي) ثم يقطع إلى لقطة متوسطة تضم الجميع. وهكذا ينتهي 
المشهد. 

وخلافا لهذا الاستخدام يعتمد المخرج EEN‏ استخدام 
اللقطة الطويلة المستمرة و2 حجم E REE‏ 
المشاهد التالية:- 

1. المشهد الذي نرى فيه آباء الطلبة متجمهرين آمام باب 
الشرطة بسبب حجز أبنائهم لاشتراكهم 2 التظاهرات: 

ك هذا المشهد يبدا المخرج بلقطة عامة من فوق مستوى 
لظو سے اتد امه لگا مسرا انر عة على (الگرين) ئة 
نرى آباء الطلبة متجمهرين آمام باب مركز الشرطة ثم تتحرك 
الكاميرا(تراك) لترينا بعض التفصيلات الحياتية مثل (كاتب 
العرائض) و (المصور الشمسي) والنقاش آو (الخطاط) حيث 
يستعرضهم المخرج جما فة واخ رة و عامة ن 
خلف ظهورهم مع المحافظة على تكوينة الناس المتجمهرين أمام 
مركز الشرطة. 

2. المشهد الذي نرى فيه (محسن الحلاق) وهو يحمل 
حقيبة بعد خروجه من السجن وركوبه القطار: 

يبدا المخرج هنا بلقطة متوسطة من خلال شباك 
القطار ويتابع حركة (محسن الحلاق) (بان) إلى اليسار ثم 
نرى(محسن) وقد صعد إلى العربة ويستمر هنا المخرج بمتابعته 
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إلى أن يجلس على أحد المقاعد. 

1. ولعل آكثر المشاهد التي نرى فيها استخدام اللقطة 
الطويلة هو مشهد (زفة الأستاذ هاتف) من قبل أهل المحلةء 
حيث عمد المخرج هنا إلى استخدام اللقطة الطويلة العامة 
واهالي المحلة يرددون الأغاني الشعبية يتوسطهم ك المقدمة 
(الأستاذ هاتف) وهم يسيرون 2 أحد أزقة المحلة باتجاه بيت 
الفرفن: 

ويبدو آن استخدام اللقطات الطويلة جاء 2 المشاهد التي 
تخلو من الحوارات أو تلك الحوارات التي يمكن السيطرة عليها 
من خلال إمكانية تسجيل الصوت.» هذا ما نلمسه بي المشاهد 
المذكوره حيث يكون الحوار قليلاً أو معدوماً وتكون الاصوات 
الأخرى هي مؤثرات من الواقع أو يمكن اضافتها فيما بعد 2 
اتناء (المونتاج) وهذا ما نلاحظه 2 المشاهد الثلاثة المذكورة 
أعلاه بخصوص استخدام اللقطة الطويلة. 

تفيضا اور نامرا اة د 
آكثر من مشهد وحسب ما أشار إليه بذلك الجدول الإحصائي 
وو 2 المشاهد التي نرىفيها اقتراب الطلبة والتظاهرات 
والتي يمكن أن نذكر بعضها:- 

1- مشهد تظاهرات الطلبة 2 شارع الرشيد. 

2- مشهد اقتحام المدرسة من قبل الشرطة. 

3- المشهد الذي نرى فيه أزقة المحلة بعد موت (ناجي) 

كذلك يمكننا أن نلاحظ أن المخرج يستخدم اسم الشخص 
آي اسم الشخصية من قبل شخصياته لكي ينتقل أو يقطع عليه 
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كما نلاحظ ذلك 24 بعض المشاهد التالية:- 

1- آثناء التحقيق مع (عباس) وعندما يتذكر (عباس) اسم 
الأستاذ (هاتف) 2 التحقيق يقطع المخرج على الأستاذ (هاتف) 
a a Ss‏ 

2- أيضا آثناء التحقيق مع (عباس) يذكر عباس 
اسم(ياسين) فيقطع المخرج إلى (ياسين) حيث نراه بج 
المدرسة. 

وبالإضافة إلى ذكر اسم شخص يستخدم المخرج الأشياء 
المادية للانتقالء ومتال على ذلك وعندما يذكر ضابط 
التحقيق مع(عباس) عثورهم على (كتاب التاريخ) 2 محل 
(محسن الحلاق) ينتقل المخرج إلى محل (محسن الحلاق) 
ليرينا(عباس) وهو يمسك (بكتاب التاريخ). 

كذلك يمكننا أن نلا حظ أن المخرج لجا إلى تكرار استخدامه 
للفيلم الوثائقي الذي قصد به تحقيق تعادل موضوعي بين مادة 
الفيلم الوثائقي وأحداث الفيلم الروائية والذي جاء استخدامه 
24 عدة مشاهد. 

E NE E 
السريع والحاد ووخصوصا ب المشهد الذي ذرى فيه التحقيق مع‎ 
(عباس) الذي يبدأ برحلة من (الفلاش باك) لرواية الأحداث‎ 
مثل أحداث مقتل (محسن الحلاق) وهو يطلق (البليل) اثناء‎ 
مراقبة أحد الأطفال وركضه خلف الطاثر.‎ 

آما بخصوص استخدام التقنيات المختبرية لجا المخرج 
إلى استخدام (الكادر الثابت) ے2 ثلاث مشاهد وهي:- 
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1- مشهد مطاردة الطفل (للبلبل). 

2- 4 بداية ظهور التايتل حيث نذرى محسن الحلاق وقد 
خرج من زنزانته. 

3- قبل أن يظهر التايتل حيث نرى قارباً وسط النهر وعليه 
الصيادون وهم يرمون شباكهم وبعض المتفجرات لغرض 
BE E‏ 

وبخصوص استخدام الكاميرا لعمل بعض الخدع فقد 
لجا المخرج هنا إلى استخدامها عبر ال(سلوموشن) و ثلاثة 
ماهد وهي:- 

1. مشهد مقتل(ناجي) أثاء المظاهرة. 

2. مشهدتخيل(عباس) ل(ماجدة) وهي ترکض . 

3. مشهد خروج المساجين من السجن بعد تحطيم الجدار 
أو سور السجن. 

كذلك نلاحظ استخدام المخرج هنا كما سنلاحظ بك 
أفلامه اللاحقة استخدامه لبيعض المؤثرات الصورية وذلك 2 
المشهد الذي يصيح فيه (عباس) وهو 2 السجن(هيه) يظهر 
لنا شکل مرسوم وکأنه انقجار. 

ويك مجال استخدام الموسيقى نلاحظ أن المخرج كرر ك 
طريقته لاستخدام نفس اللازمة الموسيقية والتي تكون بي الغالب 
رق وا غ المشاهد بفترة زمنية معروفةء وهنا فأنه 
يكررها ولكن بتوزيع جديد» لقد كانت اللازمة الموسيقية 2 هذا 
الفيلم آنشودة (نحن الشباب لنا الغد). 
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ب. الأداء والشخصية : 

أما 4 مجال الأداء والشخصية فالملاحظ أن شخصيات 
هذا الفيلم كانت ذات أبعاد آكبر من أبعادها كشخصيات فردية 
والتي قصد منها أن تعبر عن شرائح اجتماعية معروفة بسبب 
موضوع الفيلم الذي يحكي قصة نضال معروفة للجميع والتي 
فرضت نوعاً من الطموح الموضوعي بك الطريقة التي يجب أن 
نقدم بها تلك الشخصيات من خلال أداء الممثل من الناحية 
الأسلوبية والمخرج أيضاً. 

فشخصية (محسن الحلاق) وعلى الرغم من العمومية 
الت قدت ها قان شا فن :الاد رهاط اتضى تتاهة د 
الاداء بين (محسن الحلاق) كحلاق صاحب صنعة وبين (محسن 
السياسي) صاحب الأفق السياسي الذي لابد أن ينعكس هذا 
حتى 4 طريقة كلامه وحركاته وهذا ما لم نلمسه 2 الأداء 
وأغلب المعلومات لاتصلنا من خلال الأداء وانما تصلنا من 
خلال الحوار مع الآخرين ولهذا السبب نجد الشخصية تسبح 
ب فضاء ليس لها جذور تمسك باطرافها كأن ينعكس مقدار 
التربية السياسية أو الحزبية مثلا من خلال الأداء عبر بعض 
الاضافات من قبل الممثل كطريقة فنحن نرى الجميع لديهم 
A EE Sa EN Ek‏ 
أو كتباً. 

هذا ب الواقع يآتي بسبب عدم دراسة الشخصية بشكل 
کی وف کر المکیں ضا ای دن ان بض اغفاد 
الممثل أن تلك الشخصية لا تمرف القراءة والكتابة وهذا أيضاً 
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ورا كا اوا عفار ان ا اة ودبت 
نموذج أولاً وثانياً وكشخصية سياسية لابد من معرةة القراءة 
والكتابة وفق الاعتبار الأول والذي أشرنا إليه كونها شخصية 
تمثل النموذج. 

ويبدو أن المخرج لجا هنا إلى تعزيز هذه الشخصية 
بشخصية أخرى لسد هذا النقص ألا وهي شخصية الأستاذ 
(هاتف) رجل المعرفة والذي استطاع الممثل هنا من ناحية 
الأداء تفطية تلك الشخصية وتكملتها أضافة إلى اداء شخصية 
مدرس التاريخ الذي جاء كأداء شخصية اعتيادية ومألوفة 
والتي 2 الغالب تبدو مرتبطة باذهان المتفرجين الذين عاصروا 
تلك الفترة أو سمعوا بها وما كان لمدرس التاريخ أو اللغة العربية 
من دور ب4 تأجيج الثقافة والروح القومية بين أوساط الناس 
EON EE‏ 

اما باقي الشخصيات أن المخرج ومن ناحية المعالجة 
تعامل معها كونها نماذج من شرائح اجتماعية ولهذا السبب 
نجد أغلبها من ناحية آداء الممثل قد وضع 2 اعتباره تلك الفكرة 
وهو ما يكمن لمسه من خلال الترابط العضوي بين الشخصيات 
التي قسمت إلى قمسين:- شخصيات شريرة وشخصيات طيبة 
أو شخصيات وطنية أو عميلة أن جاز لنا هذا التقسيم والذي 
يحقق بالتالي حالة من الصراع بين الك الأطراف كما نلاحظ 
ذلك ب4 (محسن الحلاق) و(أّبو عباس) وهذا ب الواقع ما 
يمكن أن نلمسه كطريقة للمخرج 4 باقي الأفلام آي أن الصراع 
باستمرار هو بين الشخصيات باستثناء فيلم ( الظامئون) حيث 
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كان الصراع من أجل البقاء وفيلم (المهمة المستحيلة) ولنفس 
الت ا كور 

هذا من حيتث طريقة المخرج هنا 4 تقديمه لشخصياته 
والتي تؤدي بالتالي إلى تأثير الممثلين بهذه التطورات من الناحية 
الادائية. 

ج- التكوين كمصدر للمعلومات والاإيحاءات: 

أما بخصوص التكوين كمصدر للمعلومات والإيحاءات فان 
ما يمكن أن نلمسه هنا هو أن أغلب ما يردنا من اللقطة كمعلومات 
يأتي من خلال شريط الصوت أي من خلال الحوارء ويبقى 
دور الصوت ضعيفا بالقياس لقوة شريط الصوت الذي يكون 2 
الغالب مهتما على ضخ المعلومات والإيحاءات للمشاهدين وعلى 
سبيل المثال نحن نعرق أن (محسن) سياسي من خلال الصورة 
ولربما كان السجن من آجل جريمة أو سرقة أو حادثة تذكر. 
E e a A a E a‏ 
فقط من خلال كلام( آم عباس) و(عباس)و(الأستاذ هاتف) 
و(ضابط التحقيق) وباقي الشخصيات. 

ولكي نتأآكد من سلامة هذا الرأي فلقد قام بتسجيل 
الصوت فقط ك أكثر من مشهد وكانت النتيجة أن المعلومات 
وصلت بطريقة سهلة وكأننا نستمع إلى تمثيلية أو مسمع إذاعي 
والذي يؤكد لنا هنا ضعف الصورة كمصدر مهم من مصادر 
المعلومات والإيحاءات أو لنقل يفترض أن تكون الصورة هي 
لصتو الأماتى اة اعق راان الها وة ازل 
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هذا 2 الواقع لايعني أن تآتي بعض المشاهد القليلة لنفعل 
فعلها كمصدر للمعلومات والتي جاءت 2 هذا الفيلم محدود 
ويمكن لنا أن نذكر إحدى تلك الاستخدامات التي توحي لنا 
ببعض تلك الإيحاءات وعلى سبيل المثال المشهد الذي نرى فيه 
(ناجي) وهو يخرج من دار حبيبته ويلتقي مصادفة ب(الأستاذ 
هاتف) و(عباس) ب الشارع ونراه مرتبكأً وهو يؤدي التحية 
للاثنين ثم نرى (الأستاذ هاتف) ينصرف وهنا وكطريقة اداء 
يقوم(عباس) بحركة من يده على بطن(ناجي) ومع ضحكة 
خفيقة توحي لنا أن (عباس) يعرف سبب ارتباك (ناجي) 
الذي كان مع حبيبته وفوجىٌ عند خروجه للشارع ب(الأستاذ 
هاتف) و(عباس). وكذلك المشهد الذي سبق تشييع (ناجي) 
حيث نرى بعض اللقطات لأزقة وحواري وشوارع مدينة بغداد 
وقد اتسمت بالكآبة والظلام والتي توحي لنابمشاركة جماهير 
حزبية لاستشهاد (ناجي) . 

وعلى العموم يمكن القول أن بعض استخدامات الخلفية 
كان يوحي لنا ببعض المعلومات وعلى سبيل المثال يمكننا أن نذكر 
المشهد الذي اقتحم فيه رجال الشرطة المدرسة حيث نرى 2 
نهاية المشهد و2 لقطة متوسطة (الأستاذ هاتف) يقف ب أعلى 
البناية ومن خلفه سحب الدخان نتيجة للاشتباكات بين الطلبة 
والشرطة والذي يمكن أن يوحي لنا ببعض الدلالات إذا وضعنا 
E EAE E‏ کک اھا 
على ما يجري من قبل السلطة الملكية وثورة الطلبة ضدها. 
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وكذلك ما يمكن أن توحي به صورة المناضل (عبد القادر 
الحسيني) الموضوعة على حائط 2 محل حلاقة (محسن) 
إضافة إلى بعض العلاقات الشخصية التي تردنا من خلال 
الربط بين القطار الذي يتصاعد منه الدخان و(محسن) أثاء 
خروجه من السجن وركوبه لاقطار والذي يمكن أن تقوله لنا هنا 
الصورة أن (محسن) سيواصل طريقه وبنفس الاتجاه كما هو 
القطار الذي يسير على (سكة) مستقيمة وبنفس الاتجاه. 

وكذلك ما نلاحظه هنا من خروج المساجين بعد تحطم 
أسوار السجن والدخان الذي يحجب الشمس خلف الاسوار 
والذي ينقشع مع حركة المساجين باتجاه قرص الشمس وللعمق. 
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(2) فيلم "المسألة الكبرى"" اللغة السينمائية : 

من خلال الجدول الإحصائي" " لمفردات اللغة السينمائية 
المستخدمة هنا من قبل المخرج نجد توازنا 4 حركة الكاميرا 
على الرغم من الاعتماد بعض الشى على حركة (التراك) آكثر 
من غيرها 2 باقي الحركات التي كانت متقاربة بعض الشيء 
من حیث تکرار استخدامها. 

وكما نلاحظ غلبة استخدام اللقطة المتوسطة واللقطة 
العامة وك مجال استخدام الكاميرا يمكن أن نلمس هنا تقاربا 
4 تكرار استخدام الزوايا حيث كانت الأولوية للزاوية التي هي 
مستوی النظر ثم تحت مستوى النظر وفوق مستوى النظر. 

والواقع أن استخدام حركة (تراك) جاءت ب الغالب لمتابعة 
حراك الممتلين وبالذات عندما يكون هنالك حوار طويل حيث 
يبدا المخرج مع شخصياته بحركة متابعة للكشف المكاني أولا 
راما هبات ار ةا ئى أن فف خركة اند 
أو تنعدم وهنا يلجا المخرج إلى استخدام أسلوب التقطيع بين 
الشخصيات المتحدثة من خلال تآكيده على تغيير الزاوية وحجم 
اللقطة والتي تبدو هنا ب2 الغالب منقادة للاحتمال الفيزيائي 
المتوائم مع طريقة رؤيتنا الاعتيادية 2 الحياة اليوميةء وبنفس 
فا اانا ديا أا ارج اى داراف ارا 
إضافة إلى الاستخدام الأول. 


(109) ينظر الملحق» ملخص حكاية الفيلم. 
(110) ينظر الملحق» الجدول الإحصائي بمفردات اللغة السينمائية 2 هذا الفيلم. 
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وعلى سبيل المثال يمكن أن نورد هنا بعض الأمثلة عن 
طريقة الاستخدام هله:- 

1. المشهد الذي نرى فيه (مس بيل) والمندوب السامي 
وهما يتحركان 2 آحد الممرات داخل مقر عملهم حيث تبداً 
الكاميرا بالتراجع إلى الخلف وهما يسيران باتجاه الكاميرا مع 
حركة الممثلين وعندما يفتح المندوب السامي باب غرفته يقطع 
المخرج هنا إلى لقطة عامة من داخل الغرفة ومن خلف منضدة 
المندوب السامي البريطاني وتبقى ثابتة و2 زاوية ثابتة وبحجم 
اللقطة العامة إلى اق یجلس المندوب السامى معطيا ظهره 
للكاميرا ونرى(مس بيل) جالسة ب مواجهته وهنا يلجا المخرج 
إلى استخدام أسلوب التقطيع بين المتحدثين و2 لقطات قريبة 
ومتوسطة وما بينهما من لقطات عامة إلى أن ينتهي الحوار 
الطويل بين الاثنين. 

واو ك رة و اها 
الفيزيائي للنظر ومن حيث استخدام نفس الطريقة من قبل 
المخرج لكن لتأكيد بعض الجوانب الدرامية تجد آنه يستخدم 
نفس السياقات لكنه يخفض من زاوية كاميرته أو يرفعها قليلا 
لتآكيد تلك الجوانب الدرامية وعلى سبيل المثال يمكن أن نورد 
المتال التالى:- 

- المشهد الذي نرى فيه (مس بيل) والمندوب السامي 2 
منزل الأخير وبالتحديد ب4 حديقة الدار بعد تقرير الحكومة 
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البريطانية الاستغناء عن خدمات المندوب السامي البريطاني 
ونقله. 

يبدأ هنا المخرج بلقطة من تحت مستوى النظر د(مس بيل) 
التي تنزل من السلم باتجاه المندوب السامي ثم يسحب المخرج 
كاميرته المحمولة على الكرين إلى الخلف وبك لقطة عامة يرينا 
المندوب السامي اشا وهو يحتسي الشراب تتوقف هنا (مس 
بيل) لتحيته ثم تجلس ب4 مقدمة الاطار الصوري من ناحية 
اليمين بحيث تحتل مساحة واسعة من الكادر ونرى 2 العمق 
المندوب السامي من ناحية طرف الكادر 2 السيار ثم تنخفض 
الكاميرا إلى تحت مستوى النظر لترينا هيمنة (مس بيل) على 
التكوين البصري للكادر وعندما يتحدث المندوب السامي عن 
الأمر الذي صدر بأعفائه ونقله إلى لندنء يثم يعود المخرج 
مرة أخرى هنا إلى استخدام أسلوب التقطيع بين المتحدثين 2 
لقطات متوسطة ولقطات قريبة وما بينهما من لقطات عامة 
وا وخا من التكوين 2 استخدام اللقطات وفق نفس السياق 
الذي أشرنا إليه 2 المشهد السابق. 

ويمكن لنا الاستنتاج ومن السياق العام لمنحى المخرج هنا 
أنه ب2 الغالب يلجا ب2 استخدام أسلوب التقطيع 2 
المشاهد التي فيها حوارات طويلة وهو الواقع عكس الاستخدام 
الذي شاهدناه ب4 فيلمه (الفارس والجبل) الذي لجأ فيه إلى 
اللقطة الطويلة المستمرة دون استخدام التقطيع كما لاحظنا 
ذلك 2 هذا الفيلم وهذا يعني آنه یغیر باستمرار وضع زاويته 
وحجم لقطته واللّذين يكونان 2 الغالب ثابتين والممثلين هم 2 
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الغالب الذين يتحركون وهذا ما يمكن استنتاجه من الجدول 
الإحصائي حول عدد اللقطات القريبة والمتوسطة والبعيدة 
وبزوايا الكاميرا بمقارنتها وبشكل أولي مع الجدول الإحصائي 
لهذه المفردات السينمائية 2 فيلم (الفارس والجبل) ويمكن لنا 
هنا أن نورد العديد من الامثلة على هذا الاستخدام إضافة إلى 
ما ذكر و منها المشاهد التالية:- 

1. مشهد لقاء الكولونيل (لجمان) بالمندوب السامي 
البريطاني عند عودة الأول من إجازته: 

نرى ب4 بداية المشهد دخول (لجمان) 2 لقطة عامة ومن 
خلفه وعندما يفتح الباب- آي باب غرفة المندوب السامي 2 
مقر عمله- وهو يؤدي حركة استعراضية للتعبير عن فرحته 
بهذا اللقاء فينهض المندوب السامي لتحيته نرى ذلك 2 لقطة 
عامة وثابتة ومن مستوى النظر. والممثلون هم الذين يتحركون 
داخل الاطار الصوري ثم يبدأ المخرج بالتقطيع 2 لقطات عامة 
ومتوسطة وقريبة من الاثنين وهما يتجاذ بان أطراف الحديث 
إلى أن ينتهي ذلك الحديث فيعود مرة آخرى إلى نفس اللقطة 
التي بدا منها وهي تجمع الاثنین وتبقی کاميرته ثابته وهما 
یتحدثان حواراً طویلاً وذلك عندما يهدي المندوب السامي 
نسخة من كتاب (بيكون) إلى الكولونيل( لجمان). 

2. المشهد الذي نرىفيه ضيوف( لجمان) وبضمنهم( الشيخ 
ضاري) 4 دار الضيافة الأول: 

نرى 2 بداية المشهد و لقطة عامة من كاميرا ثابتة وج 
سوئ التط ناليع جالسن ته نعل (جمان) مضا 

163 


معه (الشيخ ضاري) ويجلسان 2 وسط المجلس آي ب وسط 
الاطار الصوري ويبدأن الحديث حول بعض الأمور وهنا يلجا 
المخرج إلى استخدام أسلوب التقطيع بين المتحدثين 4 لقطات 
متوسطة وقريبة د(الشيخ ضاري) و(لجمان) إلى أن ينتهي 
الحوار ما بين الاثنين ويعود مرة آخرى المخرج إلى استخدام 
اللقطة العامة ليرينا الحاضرين وأثناء نهوض (لجمان) 
و(الشيخ ضاري) وخروجهما من المكان. 

إذا يما القول أن الصفة أو اة الغانة ك ادام 
التقطيع ي اللقطات وبكاميرا ثابته وحركة من قبل الممثلين داخل 
الإطار الصوري وبالذات داخل المشاهد الحوارية الطويلةء كما 
نلاحظ 4 استخدام زوايا الكاميرا نجد أن المخرج 2 الغالب 
وضع شخصياته الانكليزية بے مستوى تحت النظر لتأكيد 
هيمنتها وفرضها لسيطرتها على مجريات الأحداث ويمكن لنا 
أن نورد العديد من الأمثلة على هذا الاستخدام ومنها المشاهد 
التالية:- 

1. مشهد لقاء المندوب السامي البريطاني 2 مقر عمله مع 
ممثلي الشعب العراقي حول مناقشة قرار الإدارة البريطانية 
للانتداب على العراق وفلسطين حيث نلاحظ أن الاقطات التي 
صورت المندوب السامي البريطاني كانت تحت مستوى النظر 
فظهر لنا كما لو أنه هو المهيمن على الأحداث 2 هذا المشهد 
بك حين ظهرت الشخصيات العراقية فوق مستوى النظر آي 
من الأعلى بحيث نراها ملتصقة بالأرضية والتي توحي بالشيء 
الكرء 
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2. مشهد لقاء(لجمان) ب(الشيخ ضاري) 4 غرفة نوم 
الأول 2 داره: 

4 هذا المشهد نرى وعندما يفتح (لجمان) باب غرفته أن 
اللقطة كانت عامة و2 تحت مستوى ag‏ 
وراؤه(الشيخ ضاري) بعد ذلك تستمر اللقطة نفسها تقر 
والممثلون يتحركون ثم يصلح من وضع اللقطة 
إن) إلى لقطة متوسطة د( لجمان) وهو يؤشر إلى الحائط الذي 
اترك شه ات رصاضا ته محازت ة لأعطالة ته يط ارج 
إلى لقطة قريبة 1( الشيخ ضاري) ثم لقطة متوسطة 1( لجمان) 
وهو مستلق على سریره ومن أسفل مستوی النظر بحيث يبدو 
(الشيخ ضاري) 4 موقف ضعيف وهو الجالس على الكرسي 
ينتظر ما يقوله (لجمان). هذه بعض المشاهد التي نرى فيها 
هنا الاستخدام. 

كما يمكننا أن نلاحظ وكمنحى أسلوبي وبخصوص 
قدا الزوايا وتوا مع الشخصيات الانكليزية فيما 
A E EA Gs AES a‏ 
معان على الشخصيات» بمعنى أن تلك الشخصیيات 2 الغالب 
کانت تصور من زاوية مستوى النظر وحسب الاحتمال الفيزيائي 
لوجة النظر 2 حالات كهذه ويمكن لنا أن نذكر بعض المشاهد 
التي تؤيد هذا القول ومنها على سبيل المثال وليس الحصر ما 
يلي: 

1. مشهد لقاء(لجمان) ب(مس بيل) 2 دار الاخيرة: 

2 هذا المشهد يستخدم المخرج زاويته لتأكيد التوازن بين 
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الشخصيتين فيبداً ومن زاوية ب مستوى النظر بالقطة قريبة 
ل(لجمان) باقطة متوسطة وهو يتحرك باتجاه العمق ليقف 
بالقرب من حائط الشرفة ثم يقطع بعد ذلك إلى لقطة عامة 
ويك مستوى النظر لترينا الاثنينء وهنا الغالب لأن حالة التوازن 
تبدو واضحة للشخصين ومركز النظر والتي تقود إلى تأكيد 
الجوانب الدرامية آكثر من تأكيدها للنواحي السايكلوجية. 

2. مشهد لقاء المندوب السامي البريطاني بمجموعة 
من الضباط الانكليز بعد الهجوم الذي تعرض له جيش 
الجنرال(كاسل) ب4 أثناء طريقه إلى الحلة: 

يبدأ هذا المخرج بلقطة للمندوب السامي البريطاني وهو 
يستمع لشرح أحد الضباط ومن زاوية ج مستوى النظر ثم 
يدخل عليهم أحدهم والزاوية ثابته بسماعة الهاتف ويتكلم مع 
المتحدث ثم ينهض من مكانه با تجاه الخريطة وبعد أن يقطع 
المخرج إلى لقطة متوسطة عامة ومن مستوى النظر وهكذا 
يستمر هذا الاستخدام ويبنفس هذا الأسلوب إلى أن يقطع 
المخرج على الخريطة بواسطة (زوم إن) على موقع جيش 
الجنرال (كاسل) على الخريطة. 

ويبدو أن هذا الاستخدام يتكرر كمنحى أسلوبي على طول 
الفيلم مع الشخصيات الانكليزية مما يوحي بخلق حالة من 
التوازن بينها وعدم أعطاء الزاوية أو حه اللقطة تقلا دذراميا 
NIY E E a‏ 
لوجهة النظر وباستخدام أسلوب التقطيع. وبالمقابل نجد هنا 
اا و ع الات اتر دة 
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فيما بينها وعلى سبيل المثال يمكن أن نذكر بعض المشاهد على 
استخدام کهذا ومنها ما يلي: 

1. مشهد وجود( الشیخ ضاري) وابنه وزوجته 4 خیمتهم: 

يبدا المشهد بلقطة عامة نرى فيها (الشيخ ضاري) وابنه 
وهما يدخلان الخيمة وبزاوية من مستوى النظرثم يقطع و2 
لقطة متوسطة ومن مستوى النظر إلى الثلاثة وهم يجلسون على 
الأرض ويتجاذ بون أطراف الحديث وهنا يتوالى التقطيع بين 
الثلاثة ب2 احجام اللقطة المتوسطة والقريبة وحسب المتحدث 
ومن زاوية وهي مستوى النظر. 

2. ومشهد وجود رجال المعارضة للانتداب البريطاني 
وهم (امام الجامع والمحامي وأحد الصحفيين) 4 المطبعة: 

يبدأ المشهد باقطة عامة نرى فيها (الصحفي) وهو يستلم 
رسالة هاتفية تخبره بالقبض على (الشيخ ضاري) وهنا وج 
نفس اللحظة يدخل الباقون وثم يقطع المخرج على لقطة 
متوسطة من زاوية مستوى النظر على (الصحفي) وهو يسلم 
المقال لأحد عمال المطبعة ثم يقطع المخرج إلى لقطة من مستوى 
النظر للجميع وهم يتحدثون حول محاكمة(الشيخ ضاري) 
المحتملة بعد القاء القبض عليه وهكذا إلى أن ينتهي المشهد 
عندما يرفع(امام الجامع) ثقلا يرميه على أحد المتلصصين 
من الشباك على ما يدور من حديث. 

آما بخصوص استخد ام اللقطات العامة التي جاءت وحسب 
الجدول الإحصائي بفارق بسيط مع بقية استخدامات أحجام 
اللقطات فلقد استخدمها المخرج ومن الناحية الأسلوبية هنا 
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كلقطات تأسيسية للكشف المكاني بالدرجة الأساس ولإعطاء 
فكرة للمشاهد عن توزيع المرئيات وتكوينها داخل الإطار 
الصوري ويمكن لنا هنا نورد بعض الأمثلة ومنها على سبيل 
المثال وليس الحصر مايلي:- 

1. المشاهد التي صورت معسكر الانكليز: 

يبدا المخرج هنا باستخدام اللقطة العامة ليرينا المكان 
والحركة التي فيه وهنا يمكن أن نحدد أحد تلك المشاهد» وهو 
المشهد الذي نرى فيه إنزال العلم البريطاني حيث يبدا المخرج 
هنا بلقطة قريبة وهو ينزل ثم يسحب (زوم اوت) من على 
كاميرته المرتفعة على (الكرين) ليرينا الجنود وهم يقضون 
حوائجهم بعد أن حل المساء. 

2. المشهد الذي نرى فيه جيش الجنرال(كاسل) ومن ثم 
هجوم الثوار عليه: 

يبدأ هنا المخرج بلقطة عامة للجيش الجرار الضخم الذي 
بصحبة الجنرار المذكور ثم يقطع ب4 لقطات عامة قريبة لحركة 
الجيش إلى أن يستقر ب مكانه لغرض الراحة ثم نرى بعد 
ذلك 4 لقطات عامة مصورة من زاوية مرتفعة هجوم الثوار 
العراقيين على جيش الاحتلال البريطاني. 

3. مشهد هجوم الثوار العراقيين على قوات القطار 
العسكري لقوات الاحتلال البريطاني: 

وهذا المشهد يبدا فيه المخرج باقطات عامة لحركة القطار 
بين التلال ثم يقطع إلى لقطات آخرى متوسطة وقريبة لأحد 
الضباط الانكليز وهو ممسك بمنظاره لاستطلاع المنطقة ويقف 
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معه أحد الجنود الهنود ثم يقطع بعد ذلك إلى لقطات عامة 
مصورة من زاوية فوق مستوى النظر حيث نرى الثوار وهم 
يهجمون على القطار ويستولون على ما فيه من سلاح وعتاد بعد 
تفجيره» و2 هذا المشهد نرى أن اللقطات العامة كانت 2 الغالب 
لقطات تأسيسية للكشف عن مكان الحدث المعروض بالدرجة 
الأساس ولبيان حركة الاشخاص ضمن الإطار الصوري. 

اا ئ ا ا وة و 
اا اها ام رفا فا وو اى عاد ا 
هنا على سلوب التقطيع آي تجزأة الحدث المعروض إلى تلك 
الاحجام والذي يمكن أن نلمسه 2 أغلب مشاهد الفيلم حتى 
تلك المشاهد التي فيها زخم کوک کر وکا مشاهدة 
المعارك الحربية بين الثوار وجيش الاحتلال البريطاني والتي 2 
الغالب تكون الكاميرا هنا ثابتة ب4 زاويتها والمتغيره حسب ذلك 
التقطيع ولكنها تبقى ثابته إلا من بعض التصليحات مثل (زوم) 
أو (بان) خفيف للمحافظة على توازن الإطار الصوري» ويمكن 
لنا أن نورد الكثير من المشاهد التي تؤيد هذا القول وحسب ما 
أشار إليه الجدول الإحصائي للمفردات السينمائية المستخدمة 
هنا 2 هذا الفيلم ومنها المشهد التالي:- 

1. المشهد الذي نرى فيه (مس بيل) مع المندوب السامي 
البريطاني الجديد(سيربيرسي) وبعد وصوله إلى مقر إقامته 
وجلوسه مع (مس بیل) بے شرفه الدار: 

حيث يعمد المخرج إلى استخدام اللقطات القريبة 
والمتوسطة بالتحديد آكثر من غيرها حيث يبدا المشهد بلقطة 
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متوسطة للاثين واقفين على الشرفة ثم تتحرك (مس بيل) 
وتجلس على الكرسي ثم يقطع المخرج هنا إلى لقطة متوسطة 
ل(سيربيرسي) وهو واقف على الشرفة ثم يتحرك ليجلس 
مقابل(مس بيل) ويدخل هنا أحد العاملين ب2 الدار ويضع 
الشراب على المنضدة ثم تتوإلى اللقطات المتوسطة والقريبة 
للاثنين وهما مستمران 2 حديتهما وتبقى الكاميرا ثابتة هنا 
بدون حركة ويحدث التنويع 2 الغالب 4 مشاهد كهذه من 
خلال تقطيع اللقطات وحركة الممثلين داخل الإطار الصوري. 

آما بخصوص باقي المفردات السينمائية التي استخدمها 
هنا المخرج فيمكننا أن نلاحظ كمنحى أسلوبي أن المخرج استمر 
من حيث تكرار استخدام الفيلم الوثائقي كما شاهدنا ذلك 2 
أفلامه السابقة لخلق معامل موضوعي أو لربط أحداث الفيلم 
بحدث واقعي معاصر مع زمن أحداث الفيلم وقد جاء استخدام 
الفيلم الوثائقي من مشهدين من مشاهد الفيلم› اما بخصوص 
استخدام التقنيات السينمائية نجد أن المخرج استخدم المزج 
فا فشر نهدا وام اتج الماباتة هد الذي 
من المشاهد ب هذا الفيلم ومنها المشاهد التالية:- 

1. مشهد وجهة نظر المندوب السامي الجديد ومن خلال 
زجاج السيارة الأمامية وأثناء مرور جنازة (الشيخ ضاري) من 
آمام السفارة البريطانية والتي نرى من خلالها استخدامين 
للخدع» الأول نرى فيه الزجاجة الامامية من خلال تشييع 
الجنازة وقد تحول إلى صحراء يتدفق منها النفط» والاستخدام 
الثاني وجود نار تكتسح الزجاج الأمامي. 
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2. مشهد وجهة نظر الباحث الانكليزي 4 شط العرب ومن 
خلال منظارة يتكرر استخدام تدفق النفط والنار المنبعثة من 
الآبار. 

3. مشهد استخدام الطائرة المقاتلة التي يستخدمها 

(لخمان) افاء كناف ننطقة القرار: 

4. مشهد تفجير القطار من قبل الثوار. 

آما بخصوص استخدام الخدع بواسطة آلة التصوير 
فقد كانت من خلال استخدام المرشحات الخاصة ومنها على 
سبيل المثال استخدام المرشح (ستار) 4 بداية الفيلم عندما 
تشرق الشمس ويظهر التايتل ب2 كلمة (المسألة الكبرى)ء كذلك 
استخدم المخرج آلة التصوير ب4 بعض امكانياتها عبر ابطاء 
الحركة (سلوموشن) . 1 

ما a RE‏ 
استخدم او و سيقية ولكنها 
4 كل مرة كانت بتوزيع جدید یحدث نوعا من التنويع 2 
تلك اللازمة على الرغم من أنها نفس المقطوعة التي يتكرر 
استخدامها من بداية الفيلم إلى نهايته والتي يأتي توزيعها 
ك الغالب حسب طبيعة الحدث المعروض. كما تم استخدام 
المؤثرات الصوتية فقد كانت 2 الغالب مؤثرات واقعية لإضفاء 
بعض لمسات الواقعية على المكان الذي تدور فيه الأحداثء وجاء 
الحوار شاا بطريقة مباشرة 2 المشاهد التي صورت 2 
الاستوديو ودبلجة ب4 الحالتين بالنسبة للانكليز الذين يتكلمون 
اللهجة المحلية العراقية. 
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كما يمكننا أن نلاحظ استخدام المخرج هنا لإمكانيات 
الديكور الوهمي (الماكيت) 4 مشهد تفجير واحتراق القطار 
كان يستقله الجيش البريطاني إضافة إلى استثمار المخرج آلة 
التصوير الطائرة من الجو كما يمكن ملاحظة ذلك 4 نفس 
هذا المشهد بالذات. 

ب - الأداء والشخصية. 

وبخصوص الأداء والشخصية فان بعض الملا حظات تظهر 
من خلال معرهتنا التاريخية لبعض تلك الشخصيات التي قدمها 
لنا المخرج كون تلك الشخصيات ليست مفترضة فهي حقيقية 
ارتا وة لكر من افاس و حصو ان عاضوا 
تلك الفترةء وهنا نجد أن الشخصيات اتخذت الطابع التاريخي 
وإمكانية التصرف بها تبدو محدودة من قبل المخرج 2 حالة 
الاصرار على تقديمها وفق تلك المفاهيم التاريخيةء و2 الواقع 
فآن تقديم شخصيات كهذه 4 عمل سينمائي يتطلب الكثير من 
الأمور منها الدقة والصدق 2 التقديم سواء جاء ذلك من خلال 
آداء الممثل أو آسلوبه آم من خلال الربط ما بين فهم وطريقة 
المخرج مع طريقة الممثل لتقديم الشخصية وبالتالي. 

فالشخصيات الرئيسية كشخصية (الشيخ ضاري) 
والتي قدمها(غازي التكريتي) والتي هي شخصية مؤثرة 2 
مجريات أحداث الفيلم بل هي محور أساسي يقود ب2 الكثير 
من الأحيان إلى تصعيد الأحداث ودفعها للامام بدت لنا من 
خلال المفاهيم التاريخية والمعالجة الأدائية غير مؤثرة من 
خلال طريقة تقديمها من قبل الاثنين وعلى سبيل المثال يمكن 
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لنا آن نورد العديد من الأمثظة التي تدعم هذا القول ومنها 
مثلا أن المخرج عمد تقديم الشخصية وبالذات عندما تكن 
الشخصيات الانكليزية باستخدام الزاوية الاعتيادية والمرتفعة 
قليلا والعكس مع الشخصية الانكليزية و2 بعض الاحيان تصور 
من زاوية فوق مستوى النظر والتي تعطينا اخسايبا ضا قك 
اتات اء خضو (لجان) فلا وتصرا د مشت 
لقاء(لجمان) و(الشيخ ضاري) 2 غرفة منام الأول ب2 داره. 

كذلك يمكن أن نرى أداء الممثل هنا بالقياس لأداء الممثل 
اوو ب الاك هذا اين فاي خاد طا ت 
سلوب تقد تقديم المخرج للشخصية أولا وأسلوب الممثل الذي كان 
مشدداً علی حواره لایصال ما یمکن آیصاله من معلومات عن 
الشخصية أكثر من استخدام التعبير أو الإيماءة أو الحركة 
التي تعزز تلك المعلومة التي تصلنا عن طريق الحوار إضافة 
إلى ذلك التباين بين الممثلين بسبب تراكم الخبرة ب العمل 
السينمائي التي تولد القدرة على الأداء والعطاء عند الممثل 
البدج كما يكن أن تكرب سال أخر على دلت :وهو مهد 
مقتل (لجمان) من قبل (ابن الشيخ ضاري) (سليمان) الذي 
يسترق النظر من خارج مقر عمليات (لجمان). 

2 هذا المشهد نجد أن آداء (غازي التكريتي) عبر شخصية 
اك ها وة هدا اههد انا ات ف با بسا عن 
الرغم من قوة الحدث أو الفعل فلقد جاء الاداء الحركي وهو 
شاهر سیفه على (لجمان) الذي أصيب بعدة عيارات نارية من 
ف لجان کا و عى ف ا من خان 
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أداء الممثل أولا وطرنقة حمل لخر هذا شه انيا فد 
حصر الاثنبن 2 لقطة عامه قريبة وكانت كاميرته ثابته والاداء 
اترک لمن كان هو ا لكر يروا ين باهي القرد ات اللشرة 
السينمائية وهذا بج الواقع قاد إلى ظهور الشخصية بے فعل 
ضعيف كهذاء فكيف تتصرف شخصية قوية 4 حالة كهذه؟ 
وكيف يقدم لنا المخرج حالة كهذه عبر توظيف آداء الممثل مع 
باقي المفردات السينمائية © هذا ما لم يظهر ب2 هذا المشهد 
ال هااا فا ى اتيد و تد فن لرن 
أن يكون ذروة ب4 معطيات الأحداث السابقة واللاحقة. 

الملاحظ أن آداء الممثل (أولفر ريد) قد سرق عبر مقدرته 
الأدائية الانتباه من الممثل (غازي التكريتي) وشخصية (الشيخ 
ضاري) فقد كان آداؤه للشخصية ضمن نفس التصورات التي 
قدم لنا من خلالها شخصيته القوية والمستبدة والتي تفرض 
وجودها أينما حلت..وهذا ليس السبب الأول فقط وأنما يقف 
وراء ذلك طريقة المخرج 2 تقديمه لشخصياته من خلال اداء 
الممثل واستتمار مفردات اللغة السينمائية 2 ربط يعمق المعنى 
الطاوت: 

وكمحاولة من المخرج لتدارك ضعف الأداء من قبل الممثل 
ولعدم استثماره وبعض مفردات اللغة السينمائية قام 2 نهاية 
المشهد وعند خروج (الشيخ ضاري) من مقر (لجمان) بعد 
مقتله وعندما يمتطي جواده مع أبناءه الذین کانوا ے انتظاره 
يثير المخرج عاصفة ترابية ليتعمق الاحساس بعمق ما سيحدث 
بعد هذه الحادثة. 
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وغير تلك الأمثلة الكثير الذي يمكن ذكره والتي تخلق 
ااه إحهات ار ن اج افا ف رت 
لشخصياته عبر آداء الممثظلين حرية التقديم مع بعض 
الاستخدام لمفردات اللغة السينمائية لتأكيد بعض الأمور ومنها 
حالات المتابعة والكشف لحركة الممثلين و2 أحسن الاحوال 
لتعزيز وجهة النظر السايكلوجية للشخصيات» وجاءت باقي 
الشخصيات 2 الغالب ضمن نفس التصورات التي تم الإشارة 
إليها انج عقا لدورها الذي يفترض أن تكون مؤثرة 
اء ت الغانب تاساء حكن ال2 خضات هامة من قل 
طريقة تقديمها من قبل الممثلين والمخرج وكانت 4 الغالب غير 
مؤثرة 2 الأحداث ولو أننا افترضنا حذف بعضها لما تأثرت 
تلك الأحداث بشيء وعلى سبيل المثال شخصية أمام أو خطيب 
الجامع(سامي عبد الحميد) وغيره فأن ما سيحدث هو أن هذه 
الأحداث سوف لا تتأثر بهذا الحذف كونها ET‏ من 
خلالها تقديم معلومةء أن مختلف فثات الشعب متحالفة من 
أجل القضاء على الاستعمار وعليه فآن دورها بے وظيفة أيصال 
ماعن التخصيات الريسبة أرل يمل الأطار الضوري 
ا ا الق ا روه قاو 
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ج - التكوين كمصدر للمعلومات والإيحاءات: 

كان التكوين مصدراً مهماً للإيحاءات والمعلومات فإن ما 
يمكن قوله هنا وكمنحى أسلوبي للمخرج فأنه قد سعى لتقديم 
تلك الإيحاءات والمعلومات عبر الصورة وأن كان ذلك محصور 
ے عدد قلیل من المشاهد فمثلا وكحالة من حالات استخدام 
الخلفية نرى من المشهد الذي يوضع فيه(يوسف العاني) بج 
السجن وعندما يقطع المخرج 2 لقطة قريبة لوجهه نرى بج 
الخلفية وبك العمق وعلى ناحية اليسار من الكادر نورا وكأنه 
صادر من شمعة ولكن أقوى من أن يصدر من شمعة اعتيادية 
مما يعطينا إيحاءً مع تلك الابتسامة الخفيفة للمثل فأن 
المستقبل والامل للثورة والثوار ضد الاحتلال الانكليزي والذي 
يصلنا كمعلومة يتم الإيحاء بها من خلال استخدام الخلفية مع 
اا 

كذلك يمكن ملاحظة مثل ذلك الاستخدام وبنفس الطريقة 
ك المشهد الذي نرى فيه (مس بيل) جالسة تتناول الشراب مع 
او حيث نرى ب أعلى يسار الإطار الصوري 
ناحا مغكا وس لظام ف من كل حاب ن ن 
احا اا اا فر ف ا ا 
بفعل ما يحيط به من ظلام مما يوحي ببعض الدلالات ذات 
المعنى 4 حالة تصورنا للشخصية 2 هذا المشهد كأن ما يصانا 
من إيحاء هو نور الامبراطورية البريطانية المزعوم يحيطه 
الظلام وهو معلق و2 آي لحظة سينهار بفعل قوى الثورة 
الشعبية للشعوب التي استعمرها البريطانيون. 
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وكذلك يمكننا أن نتلمس ذلك 2 المشاهد التي استخدم 
AA E‏ ا e‏ 
للإيحاءات والمعلومات والتي تجلت بوضوح 2 مشهد تشييع 
جنازة (الشيخ ضاري) أمام أنظار المندوب السامي البريطاني 
الجديد الد ل من الجدار ةا سوى النفط والنار والتي 
تصلنا كمعلومات عن آسباب استعمار العراق وما ينتظره من 
نارة الثورة. 

وفيما يبدو وبشكل إجمالي آن ما يردن من معلومات 
وإيحاء ات من خلال الصورة قد جاء من خلال التكوين التشكيلي 
بالدرجة الول وان غ ون ا کا 
ما إلا البعض القليل وعلى سبيل المثال المشهد الذي صور فيه 
محاكمة (الشيخ ضاري) فان الممثل وبسبب اللقطة القريبة 
لديه تصلنا معلومة عما يجيش ے2 داخله من احساس من خلال 
حركة ووضع اليدين ونهوض الممثل وهو 2 قفص الاتهام. 

(3) فيلم الفارس والجبل('٠‏ 

أ. اللغة السيتمائية : 

من خلال الجدول الإحصائي أ نجد أن المخرج اعتمد 
بشكل واضح على استخدام الكاميرا المحمولة على (الكرين) 
والتي تعني استخدام كهذا سيقود ك الغالب إلى غلبة زاوية 
الكاميرا وهي من فوق مستوى النظرء وهذا ما أشار إليه 
الجدول الإحصائي» كما يمكن أن نلاحظ أن المخرج عمد 


(111) ينظر الملحق»موجز حكاية الفيلم. 
(112) ينظر الملحق» الجدول الإحصائي بمفردات اللغة السينمائية المستخدمة 


2 هذا الفيلم. 


. )112( 
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إلى استخدام (الزوم) عندما تکون کامرته محمولة علی 
(الكرين) والتي استفاد منها هنا ب2 أحداث التنويعات داخل 
الإطار الصوري بحيث يحدث أن يبدا المخرج بلقطة قريبة لأحد 
شخصياته ثم يسحب (زوم اوت) ليرينا ما يحيط بالشخصية 
من شخصيات أخرى أو المكان الذي تتواجد فيه الشخصيات 
أو الشخصية وهذا 2 الواقع يقود كما فعل المخرج إلى ثبات 
الكاميرا 2 مكانها ومحافظتها على زاويتها دون الحاجة إلى 
استخدام أسلوب التقطيع بين اللقطات وتغيير زاوية الكاميرا 
إضافة إلى أنها تحقق من خلال استخدامها بهذا الشكل إلى 
تقليل الجهد اللازم الذي لو استخدم هنا أسلوب التقطيع 
لاضطر عدة مرات لتغيير زاويته وضبط الإضاءة والميزان بين 
الشخصيات والأشياءء كما أن استخدام المخرج هنا 4 هذا 
الفيلم للكاميرا المحمولة على(الكرين) والثابتة نوعا ما ريما 
حقق له ميزة آخرى مهمة وهي سيطرته على تسجيل الحوار 
وهو الواقع ربما كان بسبب ضعف ے تقنيات تسجيل الصوت 
سبب عادي يمكن السيطرة عليه. 

إن هذا الاستخدام يمكن أن نلاحظه 24 آغلب مشاهد 
الفيلم وخصوصا تلك المشاهد التي فيها حوارات طويلة فأن 
هنا أن نذكر بعض تلك المشاهد ومنها. 

1. مشهد اجتماع آهل القرية بعد حرق المحصول من 
قبل( الشيخ) : 
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حيث نرى 2 هذا المشهد آهل القرية مجتمعون 2 ساحة 
دار(صكرالعلوان) الذي كان جالسا والباقون وقوفا. تقوم هنا 
الارا امجموة عى ٠‏ الکن ابال امل افر ت سير 
معهم إلى حيث مجلس (صكر العلوان) وتهبط هنا الكاميرا إلى 
مستوى النظر بعض الشىْ ثم يبدأ الحوار الطويل بين الحضور 
وتبقى الكاميرا ثابتة تسجل ذلك الحوار وهنا يدخل(ضابط 
الشرطة) و(المحقق) فترتفع الكاميرا مرة أخرى لأستقبال 
وتثبت حيث يبدا الحديث بين الحضور. 
الناحية). (المفوض). (والشيخ) 2 الدائرة بعد حادث حرق 

نلاحظ هنا نفس الاستخدام كما 2 المشهد السابق المشار 
إليه حيث عمد المخرج إلى استخدام كاميرته المحمولة على 
(الكرين) وبواسطة(الزوم) يقترب من شخصياته. 

يبدأ المشهد عندما نرى(الفراش) 2 لقطة قريبة وهو 
يدخل بالشاي ثم يسحب المخرج هنا(زوم آوت) يستمر ب2 
لقطته العامة للحضور ويعود مرة أخرى إلى (زوم إن) على 
مدير الناحية 2 لقطة قريبة وهو يهمس ك إذن(الفراش) 
لطلب شى ما ثم يعود إلى لقطة عامة ومن كاميرته التابتة مرة 
آخرى 2 لقطة عامة وهكذا إلى آن ينتهي المشهد الحواري بين 
الشخصيات التي نراهاء هذان المشهدان هما ج بداية الفيلم 
أو لنقل ب بداية الربع الأول من الفيلم ويمكن لنا هنا أن نذكر 
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بعض المشاهد المتشابهة من حيث الاستخدام 4 نصف زمن 
الفيلم ومنها على سبيل المثال وليس الحصر المشهد التالي:- 

1. مشهد وجود (صكر العلوان). (المدرس) و(بنت صكر 
العلوان- ام محمد) بے بيت ابنته بعد حادث اعتقال (أبو 
محمد) وعندما يصل(المدرس) إلى البيت ليزور صديقه 
(صكر السوان) دما لم بمو الى انريف 

تبداً الكاميرا هنا والمرتفعة عن مستوى النظر بسبب 
وجودها على (الكرين) بلقطة قريبة حيث تفتح الباب(أم 
محمد) ويدخل (منيف) ثم يسحب المخرج(زوم آوت) مع حركة 
(منيف) إلى داخل الدار ليرينا آن (صكر العلوان) و(المدرس) 
جالسان على الآريكة داخل الدار» يسلم (منيف) على (المدرس) 
ويتحرك(منيف) هنا لتتحرك معه الكاميرا(بان) إلى اليمين 
وتعود إلى اليسار مرة أخرى مع حركة(محمد) وهو يتحرك 
باتجاه(صكر العلوان) و(المدرس) وتستمر اللقطة هكذا إلى أن 
تهس الحواز 

نستنتج أن المخرج يستخدم نفس الطريقة عندما تحدث 
حوارات مطولة 2 مشاهد الفيلم العديدة والكثيرة والتي تؤدي 
بالتالي إلى الاستخدام الواسع للكاميرا المحمولة على (الكرين) 
واستخدام(الزوم) والزاوية التي هي من فوق مستوى النظر 
وهذا ما يمكن أن نلمسه من سياق الفيلم بشكل عام» كما يمكن 
أن نلاحظ ب4 طريقة المخرج هنا أنه يستخدم حركة مرور 
الشخصيات لأجل القطع» ويمكن لنا أن نذكر هنا المشهد التالي 
لهذا الاستخدام: 
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1. مشهد دخول(صکكرعلوان) و (آبومحمد) إلى المقهى: 

هنا تبداً الكاميرا بلقطة متوسطة لدخول الاثنين المقهى ثم 
يسحب المخرج (زوم آوت) وتتحرك الكاميرا(بان) إلى اليمين 
2 حالة متابعة للشخصيتين ثم تتوقف 2 لقطة عامة وهم 
يجلسون» وتبقى اللقطة مستمرة حيث نرى ب مقدمة الاطار 
(المدرس) وهو ينهض من مكانه ليسلم على (صكر العلوان) 
و(أبومحمد) وعندما يجلس يدخل ب الإطار من جهة اليسار 
(عامل المقهى- قاسم الملاك) ليقطع اللقطة ويتوسط الكادر ك 
حركته لتقديم الشاي للزبائن بے حین نری أ ااا فة 
بے ٹباتها وزاويتها الثابته أيضاً و4 حجم اللقطة التي لايحدث 
هنا تنويعا لها إلا من خلال إستخدام حركة الممثل كحالة من 
حالات التغيير أو القطع من خلال سوق درجة الانتباه والتركيز 
من المشاهد الشخصيات التي 2 العمق ولأحداث نوع من زخم 
الحركة داخل الإطار الصوري والاحساس بتفصيلات المقهى 
الشعبي. 

من خلال ما سبق يمكننا أن نستنتج أن المخرج قد حاول 
يعتمد على اللقطة المستمرة الطويلة والتي تعتمد على الكاميرا 
المرتفعة والزوايا الثابتة والتنويع 4 احجام اللقطات باستخدام 
الزوم 4 حالة من حالات الكشف عن المكان بشكل تدريجي 
والشخصيات الموجودة ضمن ذلك المكان وهذا هو منحى 
آسلوبي لایکون إسلوبا ولا يبقى طريقة عامة. مما يعني أن 
اللقطة المستمرة الطويلة هنا لم تستخدم بحجم وأحد كأن 
تكون مثلا عامة أو متوسطة أو قريبة بسبب استخدام(الزوم) 
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الذي استثمر هنا لأحداث ذلك التداخل بين أحجام اللقطات 
والذي يوحي ك احيان كثيرة إلى أن الشخصيات تقترب من 
المشاهد وتبتعد عنه وحسب ما يقال من قبل تلك الشخصيات 
ولاعطاء درجة من التركيز وحسب تلك الاهمية ك الحوار 
الذي يقال وعلى سبيل المثال يمكن أن نورد المثال التالي من 
أحد مشاهد الفيلم هو مشهد وجود(المدرس) و(بائع الجرائد) 
وأحد اصدقائهما 4 أحد البارات الليلية حيث تبداً الكاميرا 
المحمولة على (الكرين) والمزودة ب(الزوم) باقطة متوسطة 
لأحد العاملين ثم تتحرك إلى اليسار متابعة إياه ويترتفع لترينا 
حركة رواد (البار) وتتحرك للأمام ومن فوق مستوى النظر 
نرى تلك الشخصيات وهي تشرب وتتحرك هنا الكاميرا حركة 
استعراضية بدرجة (360) لترينا الثلاثة الجالسين وتعود 
إلى حالتها مرة أخرى عندما يبدا (بائع الجرائد) حواره 
مع الشخصيات الموجودة وتستمر اللقطة مرة واحدة وبشكل 
او ا ر 

ونلاحظ هذا الاستخدام بك العديد من المشاهد ومنها 
مشهد سفر(صكر العلوان) وحفيده(منيف) من القرية 
إلى بغداد وبصحبته ابنه وزوجته حيث عمد المخرج هنا إلى 
استخدام الكاميرا المحمولة على (الكرين) و(الزوم) والزاوية 
التي (من فوق مستوى النظر) و2 لقطة طويلة ومستمرة حيث 
نرى الجميع وهم يدخلون محطة القطار وقد استقبلهم المخرج 
من خارج المحطة ويتوقف معهم لحظة لحين قطع التذاكر ثم 
يتحركك مرة اخرى مع حركتهم وهو يخرجون وهم يخرجون 
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إلى حي يقف القطار ثم يستقلون القطار. 

هذا المشهد صور بلقطة مستمرة وطويلة دون اللجوء إلى 
القطع 2 تنويعات من اللقطات من القريبة إلى العامة. 

إن هذا المنحى الأسلوبي يتكرر 2 العديد من المشاهد والذي 
يقود بالتالي للقول أن الاستمرارية الزمانية والمكانية 4 مثل هذا 
الاستخدام للقطة مستمرة يؤدي إلى تدفق الأحداث أو الأفعال 
بشكل مقارب مما يحدث 2 الحياةء ولكن هذا الاستخدام وعندما 
تآتي بتنويعات من اللقطات وأحجامها بسبب استخدام(الزوم) 
امتكرر يقود إلى نوعأً من تجزئة ذلك الإحساس بالاستمرارية 
ب تطور الفعل ضیما لو كان مرقياً بزاوية وحجم اللقطة الواحدة 
من حيث الحجم والتكوين. 

ويمكن أن نلاحظ 2 هذا المنحى الأسلوبي للمخرج ب2 هذا 
الفيلم أنه غالبا ما يبتدئ بلقطة قريبة ثم يسحب (زوم اوت) 
إلى لقطة متوسطة ثم لقطة عامة يسحب(زوم اوت) مرة ثانية 
وهذا متمثل 2 الواقع 2 العديد من مشاهد الفيلم ويمكن لنا 
أن نذكر بعض الأمثلة على ذلك على سبيل المثال وليس الحصر 
ما يلي: 

1. المشهد الذي نرى فيه بلقطة كبيرة(فايل طالب الكلية 
العسكرية منيف إبراهيم صكر العلوان)ء فقد بدا المخرج هنا 
باقطة قريبة ليرينا تقلبات أوراق الأضبارة الخاصة ب(منيف) 
وبشكل موجه للكاميرا لاطلاع المشاهد على محتويات الأضبارة 
وليس لاطلاع الشخص الذي يقوم بتقليب أوراق الأضبارة ثم 
يسحب المخرج هنا(زوم اوت) تصبح لقطة متوسطة ونرى 
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الأضبارة بيد أحدالضباط ثم ينهض وترتفع معه الكاميرا 
كحالة من حالات المتابعة ويسير إلى آحد الضباط الذي يتصدر 
منضدة جلس عليها اثنان آخران من الضباط بعد أن يقوم 
المخرج بسحب (زوم اوت) مرة اخرى ليرينا الحضور ويعود بعد 
ذلك إلى (زوم ان) للضابط الذي يبدأ بالاطلاع على محتويات 
الأضبارة. 

E E 
ووالذة( ضكر العلران) أشاء ق اة رسالة وضلت خدها لهم من‎ 
ابنهم(منيف) الذي یدرس ے بغداد:-‎ 

ك هذا المشهد نرى 4 البدء بلقطة قريبة (إبراهيم) يقرا 
الرسالة ثم يسحب المخرج(زوم آوت) ليرينا (صكر العلوان) 
يستمع للرسالة وك لقطة متوسطة تضم الاثنين ثم نرى بعد أن 
يسحب المخرج(زون اوت) مرة ثالثة 2 لقطة عامة ومن فوق 
مستوى النظر بواسطة الكاميرا المرتفعة على (الكرين) أحد 
النساء(اخث إبراهیم) وهي تتقدم نحوهم لتخبرهم بولادة 
زوجة (إبراهيم) بنتا ويعود مرة اخرى المخرج إلى (ذوم إِن) 
ج لقطة قريبة ل(صكر العلوان) وهوفرح بهذا الخبر معلقاً بأن 
(منيف) سوف يفرح بذلك الخبر كثيرا:- 

ويمكن هنا أن نورد المثال التالي على الاستخدام الثاني 
لنفس الطريقة من الناحية الأسلوبية : وهي المشهد الذي ذرى فيه 
(صكر العلوان) وعائلته جالسون 4 وسط دارهم الريفي: وهنا 
عمد المخرج إلى البدء بلقطة عامة ترينا الجميع وهم يتناقشون 
حول ذهاب(منيف) للدراسة 2 بغداد ثم يقوم المخرج ومن 
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على كامرته المرتفعة 2 الدخول عليهم باقطة متوسطة ثم لقطة 
قريبة ل(صكر العلوان) وهو يحتضن منيف» وقد عمد المخرج 
ك هذا الفيلم إلى استخدام حركة (بان) و(تراك) 24 حالات 
المتابعة فقط لحركة الشخصيات ويمكن لنا أن نورد هنا بعض 
الأمثلة على ذلك ومنها:- 

1. مشهد لقاء (مثيت) بخطيبته بعد ظهور نتاح الدراسة: 
وهنا قام المخرج باستخدام (التراك) من جانب ليرينا الاثنين 
وهما يسيران ويتجاذ بان آطراف الحديث إلى أن يجلسا على 
الكراسي الموجودة ب4 الحداق العامة وبلقطة عامة قريبة. 

2. مشهد وجود الطلبة 2 المدرسة:- 2 هذا المشهد نرى 
(منيف) والطلبة الباقين وهم يتجاذ بون اطراف الحديث مع 
أحد(المدرسين) نلاحظ أن المخرج تابع حركتهم بواسطة 
استخدام(بان) إلى اليمين وك لقطة متوسطة. 

وغيرها من المشاهد التي نرى فيها هذا الاستخدام المتكرر 
والتي انحصرت بالذات 2 حالات المتابعة والكشف عن أشياء 
مجاورة لانراها الا بواسطة ال(تراك) أو (البان) ومن خلال 
حالة المتابعة للشخصيات. 

كما يمكن أن نلاحظ ويعيدا من خركات الكاميرا وأخجام 
اللقطات وزاوية النظر أن المخرج استخدم المادة الوثائقية عبر 
استخدامه للفيلم الوثائقي والجرائد والصور الفوتوغرافية 
التي أريد منها أن تخلق معادلا موضوغيا من خلال ريط أحداث 
الفيلم بنفس موضوعات المادة الوثائقية والتي تدور حول( حرب 
حزيران) وثورة (14 تموز) وثورة (30-17 تموز) والتي جاءعت 
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4 خمسة مشاهد من الفيم كما أشار بذلك الجدول الإحصائي. 

و ال کل فال دا بنه تم 
تأليفها خصيصا للفيلم. لن 
موقعها الحقيقي بل أضيفت ب الاستوديو للحصول على صوت 
نقي وبعيدا عن التسجيل المباشر للحوار الذي يمكن أن ندخل فيه 
اصوات خارجية طارئة تؤثر على درجة تفاوته وتفقده التركيز 
افو زح ها هالت لوان إلى توو ما هة 
الخارج أما 2 الداخل فان القضية تبدو أقل أهمية من حيث 
وجو لرن او وا e‏ ااا 
بسبب ما يتمتع به الاستوديو من عزل صوتي يتيح امكانية 
الحصول على درجة جيدة من نقاوة الصوت. 

وهنا فأن المؤثر المهم هو صوت (عواء الذئب) المستمر 
وا تلك المشاهد التي يظهر فيها (الجبل) أو شخصية 
(منيف) وهو يتطلع بنظرة تحد إلى (الجبل) الذي استخدم مع 
(عواء الذئب) والشخصيات الباقية كحالة من حالات الوصول 
الى اا عك اوت رة 

كما تم استخدام الحيل السينمائية فهنالك ثلاث حالات 
استخدمت فيها بواسطة الكاميرا والتي هي باستخدام 
المرشحات الخاصة و2 المشاهد التالية:- 

1. مشهد امساك (منيف) لسماعة الهاتف حيث نراه 2 
لقطة قريبة وقد ظهر بشكل متكرر بفضل استخدام مرشح وضع 
امام عدسة الكاميرا لإظهار ذلك. 

2. مشهد تخیل (منیف) وهو راکي حصانه مع عروسه 
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ويتسلق الجبل ب4 لقطة عامة حيث وضع مرشح أمام العدسة 
ليضفي مجموعة من الألوان المتحركة على الصورة المعروضة. 

3. مشهد مقتل (الشيخ) حيث صور بواسطة السرعة 
البطيئة (سلوموشن) وثم استخدم العرض الخلفي 2 الاستوديو 
وهو المشهد الذي نرى فيه (منيف )والحبل خلفه. 

آما الانتقالات فقد كانت بواسطة استخدام القطع 2 غلب 
مشاهد الفيلم بواسطة (الفلاش باك) 2 المشاهد التالية:- 

1. مشهد تذكر(صکر علوان) لحادث إطلاق النار عليه 
وهو القطار وعندما يمر من نفق مظلم . 

2. القطة التي نرى فيها يد (الشيخ) وهي تحرق المحصول. 

3. مشهد تذكر ( منيف) للقفص الذي يحتوي على (القبج) 
الذي أحضره(صکر علوان) . 

4. مشهد تخيل(منيف) لخطيبته وهو داخل سيارة نقله 
إلى السجن والذي تم بواسطة المزج. 

ب- الأداء والشخصية : 

أما من حيث أداء الشخصيات واداثها فان الغالب على تلك 
الشخصيات والتي يقصد بها هنا الرئيسة فقط. التكرارمن حيث 
الأداء وعلى سبيل المثال يمكن أن نلاحظ ذلك 4 شخصية(صكر 
علوان) الذي قام بتمثيله (خليل شوقي) ويقصد مقارنة بسيطة 
بين أد ائه 4 هذا الفيلم وعبر هذه الشخصية ومع نفس المخرج 
2 فيلم (الظامئون) لشخصية (زاير راضي) نلاحظ بعض 
الأمور منها منها الطريقة التي تقدم بها تلك الشخصية من 
حيث سذاجتها ودماثة أخلاقها وحبها للآخرين عبر نموذج 

187 


الفلاح البسيط المتمسك بأرضه وموروثه ومفاهيمه وما يترتب 
على ذلك هن آذاء حتى ب استخدام قطع الاكسسوارات والذي 
طراً عليه تغيير بسيط فقد استخدم هنا 4 هذا الفيلم مثلا 
(البايب) للتدخين وك فيلم (الظامئون) وعبر شخصية 
(الزاير راضي) كان يستخدم (السبيل) للتدخين مما يوحي أن 
الممثل ومن خلال اداءه حاول أن ينقل لنا بعض سمات(الزاير 
راضي) إلى شخصية آدائه (صكر العلوان) وهذا ربما يعود من 
الناحية الأسلوبية إلى الممثل والمخرج بالدرجة الثانية من خلال 
ذلك التكرار لشخصیيتىن تکادان تكونان متشابهتبن 2 ظروف 
تبدو متشابهة بعض الشى والتي ربما قادت المخرج إلى اختياره 
لنفس الممثل ب2 هذا الفيلم. 

کا تكن أن دلا ج هتا ومن حك لاان اة 2 
الغالب اتسمت بالهدوء حتى 2 الحالات العصبية التي تتطلب 
اکنا د کات کرو خی کک الو اا ا 
بهدوء شخصيته (الزاير راضي) عندمايصر آهل القرية على 
عدم حفر البئر وهذا ما انعكس على أسلوب الممثل هنا ج 
طريقة أدائه لشخصياته 2 الفيلمين المذكورين» كذلك فان أداء 
الممثل قد جاء من خلال التشابه بين الشخصيتين وإلى حد كبير 
والطريقة التي عمل بها مع نفس المخرج ك الفيلمين المذكورين 
لكن هذا لايمنع من القول أنه قد أغنى الشخصية ببعض 
التقفقصيلات المعمة وهنا على سبيل المثال تلك الإيماءة التي 
كانت جميلة والتي عمقت من ذلك الإحساس بطبيعة الشخصية 
الريفية وذلك عندما يصل(عريف الشرطة) ليبلغه وهو دارة 
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بالتوقيع على تبليغ. وبعد أن يوقع يؤشر للنساء اللواتي نراهن 2 
الخلف بالدخول والتي كانت إيماءة عززت من طبيعة الشخصية 
ومفاهيمها الريفية الصارمة إزاء حالة كهذه. 

ومع تلك الملا حظات أن اداء الممثل وعلى الرغم من التشابه 
المذكور اعلاه قد أدى إلى تعميق الحالة الإنسانية لشخصية 
فلاح بسيط متمسك بتقاليده الريفية وموروثه الذي ورثه من 
أجد اده مع إعطاء الإحساس بالبعد الآخر للشخصية كنموذج 
واقعي والذي يمكن أن نلمسه من خلال طريقة الكلام والحركة 
الهادئة والتعامل مع الشخصيات الأخرى والذي أدى إلى خلق 
الألفة والواقعية لتلك الشخصية . 

واستطاع المختار (يوسف العاني) وعبر طريقته المعروفة 
4 التعامل مع الشخصيات الشعبية أن يقدم اداء فيه بعض 
اللمسات للشخصية الجشعة والانتهازية على الرغم من 
عدم التخلص من أسر التقليدية 2 الأداء الحركي وطريقة 
اللا و التي واا ءة وهدا ما هكن آن ممه آيضا ن 
شخصية (أبو محمد) واغلب الشخصيات الأخرى. 

والمهم ب2 ذلك قدرة الممثل على الأداء الممثل مع ربط ذلك 
بمحاولة المخرج أسلوبيا ك بلورة تلك الشخصيات بما يتيح 
امكانية تحديد أسلوب المخرج هنا 2 التعامل مع شخصياتهء 
ويبدو أن التكرار 4 أسلوب التعرض لوضوعات شعبية 
وو تصدات ن وط اشن وتن المي ن دين لو ادوارا 
عديدة ومشابهة 2 آفلام ومسرحيات وتمثيليات تلفزيونية قد 
قاد إلى خلق ذلك التكرار من الناحية الادائية ولدى الممثلين 
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فجاءت تلك الشخصيات وكأنها نسخ متشابهة من أعمال أخرى 
عديدة ب4 تلك المجالات المذكورة أعلاه وهذا يقودنا للقول أن 
المخرج من الناحية الادائية اعتمد وبشكل واسع على طريقة 
المثل 2 الكيفية وطريقة الاداء التي تقدم بها الشخصيات 
وترك لهم حرية الاداء على اعتبار أنهم مروا بتجارب سابقة 
ومع شخصيات مماثة و2 اعمال كثيرة مشابهة من حيث 
الشخصيات. 
و2 هذا الجانب يمكن لنا الأشارة إلى آن المخرج عمد من 
ناحية المعالجة إلى ترك شخصياته تعبر عن نفسها عبر تأكيده 
على حركة الممثل بدون مصاحبة من قبل حركة الكاميرا إلا إذا 
تطلب الامر بعض التعديلات وعلى سبيل المثال يمكن أن نورد 
هنا بعض الامثلة :- 
1. مشهد حدیث (صکر العلوان) مع (أبو محمد) 2 دار 
الأخير حيث يقدم له القهوة. 
2. مشهد حديث (أبو محمد) مع أحد الممثظين (محسن 
العزاوي) بك الدائرة. 
3. مشهد وجود(منيف) 2 السجن. 
4. مشهد وجود (المدرس) و(بائع الجرائد) وأحد الاصدقاء 
ك (البار). 
5. مشهد انتظار(أبومحمد) و (ام محمد) وابنتهم 
د(منيف) وابنهم (محمد) اللذين تأخرا بعد خروجهم 
من المدرسة. 
6. مشهد (المختار) و( أبو محمد) وأحد الطلبة أثناء 
التوقيع على الكفالة من قبل الأول. 
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ج. التكوين كمصدر للمعلومات والإيحاءات: 

ونآتي على الجانب الثالث من حيث ما يمكن أن يصلنا من 
التكوين كمصدر مهم للمعلومات والإيحاءات والذي يمكن آن 
نلمسه من خلال توحيد ما تم الاشارة إليه من اللغة السينمائية 
والشخصية والأداء فان المخرج هنا قد أغنى لقطاته بتقصيلات 
عديدة لاتخبرنا بشن ولا تضيف لعلوماتنا إضافات جديدة 
وعلى سبيل المثال يمكن أن نشير إلى بعض المشاهد والتي تتكرر 
هي ولا تصلنا منها آي معلومات أو إيحاءات جديدة بقدر ما 
يصلنا ذلك عن طريق الحوار آي الصورة والتي هي هنا المهمة 
يقدم نا المعلومات ويضخ ذلك باستمرار. 

وعلى سبيل المثال يمكن أن نقارن بين مشهدين 4ے مكان 
واحد 2 المقهى مثلا فالمشهد الذي نرى فيه (صكر العلوان) 
والباقين لايختلف من حيث ضخ المعلومات والإيحاءات عن 
مشهد اجراء الانتخابات الذي كان يفترض أن يقدم بطريقة 
أخرى كأن تعلق لافتة أو صور أو اسماء للمرشحين بالانتخابات 
أو يتغير ديكور المقهى بطريقة توحي لنا بأن هناك شى ما غير 
اعتيادي سيحدت ك المقهى غير ذلك الذي يحدث بشكل روتيني 
ويومي. 

وكمشاهدين لانعرف أن هناك انتخابات ولا يصلنا ذلك 
عبر الصورة بل يصلنا عن طريق الحوار بعد أن نرى الناس 
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للاتفابات بى مخاا ب( الان وب ما رة به 
الحوار أيضاً ب4 مشهد سابق بے بيت المختار عندما يوقع (أبو 
محمد) كفالة (ابنه) و (منيف). 

هذا ما ينسحب على الكثر من المشاهد الأخرى بحيث يخلق 
ا اساسا بان الوا هن الطرنق اليح والخااب ك ضع 
المعلومات والإيحاءات للمشاهدين وان الصورة تأتي 2 الجانب 
الثاني وعلى سبيل المثال على الاستخدام الصوري ولامكانيات 
الصورة 2 ضخ المعلومات والإيحاءات نقدم المثال التالي: فظو 
اردنا الو هدا الشكضى كل ك الوک دون ان راد 
يرتدي بزته العسكرية فأننا نتركه يقوم بأفعال توحي لنا بذلك 
کونه عسکریا من خلال طريقة کلامه ومن خلال حرکاته 
وطريقة مشيه بإيقاع عسكري معروف للجميع أو من خلال 
مراقبته للناس وافعالهم مثلاً أو من الخلفية التي وراءه والتي 
اك هل ار ن ا ا ا ا 
عن طريق الصورة هنا كإيحاءات ومعلومات لاتؤدي إلى ضرورة 
القول أن هذا الشخص يعمل ب الشرطة وعن طريق الحوار. 

وعلى سبيل المغال أيضاً ومن نفس الفيلم اا واا 
للشخصية كمصدر للمعلومات والإيحاءات فاننا لانمرف أن 
(المختار) مصاب ب(السكر) إلا من خلال الحوار وعندما 
يخبرنا(محسن العزاوي) وهو جالس 2 المقهى ومع (صكر 
العلوان) والباقين( آنه هنالك دواء جديد للقضاء على السكر) 
وبطريقة توحي بالسخرية وهذا ب4 الواقع مالم نشاهده 4 أداء 
ال ون هال ااا ففرا حن وهات 
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a کأن یکون مثلا‎ e 
ES 
فان ذلك وکیا یدولم ل قط اها وعلی سبیل الثال یمکن‎ 
الڑمتية كان‎ TST 
تعلق مثلا صورة الملك أو العلم الملكي أو بعض الأدوات التي توحي‎ 
لنا بذلك الزمن والتي لم تعد تستخدم 2 آي امنا الحاضرة‎ 
ونحن نستنتج ذلك فقط عن طريق الحوار وعن طريق ملابس‎ 
2 كذلك يمكن أن نلاحظ ذلك 2 المشاهد التي تدور‎ 
دار (أبو محمد) وكان يفترض على الاقل آن نرى صورة لهذه‎ 
الشخصية عندم كان أحد المحاربين عام(1948) وكمشاهدين‎ 
لم نر ذلك من خلال ما يمكن آن توحي لنا به الخلفية ومن خلال‎ 
صورة بسيطة تغني عما يمكن أن يصلنا عن طريق الحوار كهذه‎ 
المعلومات والتي يمكن أن تشغل مساحة من الفيلم لكي تصلنا‎ 
- وهذا ما حدث فعلا بك المشهد الذي تحدث فيه(الموظف‎ 
محسن العزاوي) مع (أبو محمد) بك الدائرة حول إعجاب‎ 
لنا أن هذه المعلومات عن الشخصية وكان يمكن أن جاز ذلك‎ 
والإيحاءات فلكي نقول أن هذا الشخص عامل ليست هنالك‎ 
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مثلا ضرورة لنراه 4 مكان عمله ويمكن أن نرى ذلك من خلال 
بدلة العمل المتسخة والموضوعة على (شماعة) الملابس خلف 
الشخصية التي تردتي ملابس نظيفة وهذا ما يمكن استثماره 
اق واعے والدی نحق ا آی جار کی را شد اللومات 
والإيحاءات . 

كذلك يمكن استخدام الخلفيات بطرق عديدة وممتازة 
للإيحاء بالمعلومات ومن خلال مثلا الإضاءة والظل ومن 
خلال وجود حتى الشخصيات ب العمق أو حركة معينة وهنا 2 
طريقة المخرج لم نلاحظ ذلك الاهتمام بالخلفية كمصدرمهم 
للمعلومات بقدر ما كان الاهتمام بالحوار الذي عن طريقة وج 
الغالب تصلنا المعلومات والتي أشرنا إلى بعض المشاهد التي 
تعزز هذا الرأي هنا وحول عدم استخدام الشخصية كمصدر 
للمعلومات والإيحاءات» آما 2 الجانب التشكيلي الصوري 
لحركة المرئيات داخل الإطار الصوري نجد أن التكوين بج 
الغالب منقاد إلى الفعل الحركي للشخصيات والأشياء المتحركة 
الأخرى فهو يتغير باستمرار وحسب تلك الحركات وهذا يعني 
آن الشخصيات ك الغالب تغير مواضعها داخل الإطار مما 
يقلل ما يمكن أن يوحي به وجود شخصية د 2 طرف اده 
باستمرار و2 أغلب المشاهد وهي آمور معروفة ومفهومة من قبل 
المشاهدين بسبب تفهمهم وعبر المشاهد المستمرة للمفردات 
ال 

ريخا ك القا نان سان اة اة ان کون 
2 اي جن هاا عى المار اشر هن 
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ا ا الزمني من حيث الأحداث ومن 
ا کک وک اکان کن اک ها 
منقاد إلى الاحتمال الفيزيائي لوجهة النظر أكثر من انقيادها 
للجانب الدرامي أو السايكلوجي وهذا ما يمكن أن نلمسه على 
طول الفيلم» ومن الأمور الأخرى التي يمكن أن نصل إلى بعض 
المعلومات وهو تكوين الشخصيات بإطارها العام والخاص 
والذي يمثل الأول كل ما هو متعلق بالشخصية وما يحيطها 
والثاني الإطار السايكلوجي للشخصية والذي يظهر من خلال 
الأضعال والأعمال الروتينية اليومية. 

أن طريقة معالجة المخرج هذه النقطة نرى بأن شخصياته 
فقدت ذلك الاحساس بتكوينها عبر تغذيتها باستمرار بما يعزز 
وجودها كشخصيات من خلالها نرى الأحداث وعلى سبيل 
المثال نجد أن الشخصيات 2 هذا الفيلم تظهر لنا هكذا مرة 
واحدة ونعرف تفصيلات أو حلقات مهمة منها كشخصيات 
دفعة واحدة دون اللجؤ إلى ضخ تلك التفصيلات على شكل 
جرعات لكي تبقى تلك الأحاسيس لدى المتفرج 2 محاولته 
التعرف على جميع جوانب الشخصية المعروضة هي المهيمنة 2 
متابعة الشخصيات أو الشخصية 2 الفيلم وهي حالة تقود إلى 
اة الشروطة من قبل المشاهة؛ 

نجد هنا معالجة المخرج وبخصوص تكوين الشخصيات 
أن بعض تلك الشخصيات تبدو عائمة ولا ضرورة لها إطلاقا 
فهي آما معلقة على الأحداث وأما اداة لتوصيل خبر أو 
ار هة ری لن مل اال ررد یا سن قلف 
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الشخصيات ومنها شخصية (أخت إبراهيم - فوزية حسن) 
و( الموظف- محسن العزاوي) وشخصية ( بائع الصمون- جعفر 
علي) وغيرها من الشخصيات جاءت هامشية من خلال موقعها 
ضمن سياق وتطور الأحداث و2 حالة حذفها فأن الأحداث 
المعروضة وتطور تلك الأحداث سوف لايتأثر بذلك الحذف 
وهنا يقودنا للقول أن تلك الشخصيات وطالا تأثيرها يبدو 
محدوداً ب مجريات الأحداث فان تقديمها ريما يأتي ج سياق 
تحقيق نوع من الانتقال بين الأحداث أو لإظهار بعض تفصيلات 
الشخصيات الشعبية ب2 الحي الشعبي الذي تدور فيه الأحداث. 

والملاحظة الأخرى والتي هي هنا بخصوص تكوين تلك 
الشخصيات فان المعروف والشائع 28 أن الصراع يتمثل 2 
تضاد محدد ومرسوم بين الشخصيات والأحداث فهنا باستمرار 
صراع بے جانب أو طرف تمثله مجموعة من الشخصيات 
ويتفق ب4 المقابل مجموعة أخرى لتوليد ذلك الصراع 
ولإغظاء'الشخضيات:دورا مؤثرا ب دقع كفة الصراع التأزه. 

نلاحظ هنا ج معالجة المخرج أن شخصياته تتصارع ليس 
بينها كشخصيات على الرغم اختلافها 4 الطباع والسلوك 
والمفاهيم وانما يآتي الصراع من قوة خارجية على الشخصيات 
ككل وهو متمثل 4 السلطة الذي برز بشكل غير عميق من 
خلال بعض الشخصيات(المختار- رجل الامن) يمعنى أن تلك 
الشخصيات وكطريقة آداء وتكوين وكمصادر مهمة للمعلومات 
والإيحاءات لم تتبلور لنا الكيفية التي بموجبها يحدث ذلك 
الصراع مما يضعف ما يسمى بالتأزم والحبكة. 
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وبعد دراستنا لثلاث نماذج فيلمية تطبيقية للمخرج العراقي 
(محمد شكري جميل) يمكننا أن نلاحظ وجود بعض البوادر 
لظهور ما آسميناه منحى أسلوبي وهو الذي يآتي هنا ضمن 
السياقات التي ترد 2 إطار فهم أو تقليد اواقتباس من تجارب 
السينما العالميةء وعلى سبيل المثال نلاحظ استخدامه التقطيع 
السريع وإلحاد كواحد من سمات أساليب الموجة الفرنسية 
الجديدة كما نرى بوضوح ب فيلم الاسوارء اظ نضا 
استخدامه للفيلم الوثائقي والذي يأتي ضمن سياق التقاليد 
الواقعية الإيطالية الجديدة والموجة الفرنسية الجديدة. 

ومن الخضاقص المعروفة بك قك الأساليب نج بعضا 
اغا مھا کے أفلن هدا الخرخ وما عن سين اال 
استخدام اللقطة الطويلة المستمرة والتصويربالضوء المساند 
و2 مواقع خارجية واستخدام الممثل غير المحترف واستخدام 
بعض أساليب الفيلم الوثائقي واستخدام الكاميرا المحمولة..كل 
هذه نجدها بشكل واضح ب أفلام هذا المخرج التي تعرضنا لها 
لكنها لم تتصهر 4 شكل عضوي ك المعالجة السينمائية لكي 
تشير بذلك إلى تآثره بمدرسة معينة أو سلوب معين وانما ظلت 
طريقته هذه 2 الاستفادة مما أشرنا إليه حبيسة تقليد حر لم 
يخضع لمنهج فني مما حرم طريقة عمل المخرج من توظيف هذه 
الاستخدامات بشكل مبدع بما يبلور ذلك التآثير 4 سياق العمل 
الفني» ويمكننا أن نسمي تلك الاستخدامات امتدادات وتقليد 
من حيث التوظيف الفني لبعض الأساليب التي أشرنا إليها. 
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موجز حكايات الأفلام 
أولا: فيلم الاسوار: 


الفيلم معد عن رواية (القمر والاسوار) للقاص (عبد 
الرحمن مجيد الربيعي) . 

تدور آحداث الفيلم 2 الخمسينيات 2 العراق. تلك 
السنوات التي حفلت بآحداث ساخنة على المستوى العربي 
والعراقي مثل أحداث حلف بغدادء ومعركة السويس وتأميم قناة 
السويس. 

دا الفيع روخ ( مجن الجااق) هن المن ووضوله 
إلى محلته حيث يستقبله أفراد المحلة بحب ظاهرء ولكن بج ليلة 
وصوله ووجوده 2 محله واثاء وصول(عباس) حاملا الطعام 
إليه يجده مقتولا على كرسي الحلاقةء ثم تبدأ رحلة التحقيق مع 
(عباس) اتهامه بالقتل» واثناء التحقيقات يقودنا المخرج وعبر 
تذكر(عباس) لعلاقته مع (محسن الحلاق) إلى رواية آحداث 
الفيلم وكشف شخصياته عبر ذلك التذكر. 

فيتذكر(عباس) أحداث إضراب طلبة الإعدادية المركزية 
واعتصامهم 2 المدرسة ضد الحكم انذاك» ثم علاقته مع 
(مدرس التاريخ هاتف) الذي کان على علاقة وطيدة 
ب(محسن الحلاق) كما هي علاقة (والد عباس) بالأخير. 
لكتها علاقة بعيدة عن السياسة. 

وينتهي الفيلم بوضع (عباس) 4 زنزانة مع بعض المحكومين 
الناسين الذين قد فوا ك( غبانن) الزونة الكامة وذات الافق 
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البعيد عن طبيعة نضالهم وأسباب وضعه 2 السجن بتهمة لم 
يقترهها للتخلص منه» وهنا يمتلك (عباس) ذلك الوعي ويبداً 
بتفسير الامور وفق هذا الفهمء ثم يصرخ فجأة(ذبحوه) أي 
السلطة (ذبحوا محسن الحلاق) تلك الصرخة التي مزقت 
فضاء السجن وبالتالي التفاف المحكومين حول (عباس) وج 
مشهد رمزي یصرخ(عباس) وکأن صرخته فد فجرت أسوار 
اشن ف افم ع خرن اا فر الك 
وبالحركة البطيئة للتعبير عن رمز الثورة الجماهيرية العارمةء 
وينتهي الفيلم هكذا. 


فثانيا: فيلم المسآلة الكبرى. 

الفيلم يتحدث عن فترة العشرينات من تاريخ العراق وما 
رافقها من ثورة أو انتفاضة ضد الانتد اب والاستعمار البريطاني 
والتي قدمها الفيلم عبر حكاية (الشيخ ضاري) ومقتل 
(الكولونيل البريطاني لجمان) و مطاردة (الشيخ ضاري) 
ويقود ذلك إلى محاكمته من قبل محكمة يرأسها انكليزي 
آثناء فترة الحكم الملكي» وبسبب شيخوخة (ضاري) وخوفا من 
الغضب الجماهيري جن ا من الاعدام. وج المستشفى 
حيث يرقد عليلا يقوم الأطباء الانكليز بزرقه بمادة قاتلة ثم 
يموت ويشيعه أهله والجماهيرء وينتهي الفيلم بمرور جنازة 
أمام السفارة البريطانية بمشهد رمزي من جهة نظر المندوب 
السامي البريطاني لما يطمح به البريطانيون من امتلاك أموال 
وخيرات هذا الوطن. 
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خالا : فيلم الفارس والجبل. 

تدور حكاية الفيلم 4 البدء خلال فترة الحكم الملكي 
زف إل اتكري لمر هة اير اة وال بارت غل فكل 
حكاية قرية حدودية تتعرض باستمرار لغزوات الإيرانيين 
وغل قرات رة رة من تار العراق رال تفل جيرا 
من طموح أحد أبناء القرية(منيف) ب إمكانية القضاء على 
هذه الغزوات وهذا الاعتداء وإعتلاء قمة الجبل الذي يختفي 
فيه هؤلاء ویشنون منه غاراتهم» إلى آن يتحقق حلمه بدخوله 
الكلية العسكرية بعد دراسته ب4 بيت عمه ب4 بغداد وارتباطه 
هناك بتنظيم سياسي ثوري لكن الظروف السياسية المعروفة 
ومحاولة تصفية السياسيين أجلت حلمه بإلقاء القبض عليه 
وم إلى ورد ( ميت کابطا ك الیش رای اناسل 
ويعتلي الجبل مع رفاقه الجنود الآخرين ويهزم اعداءه» وبهذا 
يكون قد حقق ما يصبو إليهء وعادت ستابل الحنطة 4 حقل 
القرية الواسع للشموخ تتراقص تحت ضياء الشمس الذهبي. 
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المصادر 


أ- المصادر العربية 


-1 


-9 
- 10 


مطر (اميرة حلمي)ء فن الجمال من فلسفة أفلاطون إلى سارترء 
(القاهرة: دار الثقافة للطباعة والنشر 1974). 
الشوباشي (محمد مفيد)ء الأدب ومذاهبه من الكلاسيكية إلى 
الاغريقية إلى الواقعية الاشتراكية. (القاهرة: الهيئّة اللصرية العامة 
للتاليف والنشر 1970). 
فضل (صلاح) منهج الواقعية ب2 الابداع الأدبي» (القاهرة:الهيئة 
المصرية العامة للكتاب 1978). 
المبارك (عدنان). الاتجاهات الرئيسية ب4 الفن الحديث على 
ضوء نظرية هربرت ريد» (بغداد: منشورات وزارة الاعلام .)1973٠‏ 
مكاوي (عبد الغفار)ء التعبيرية 4 الشعر والقصة والمسرح» 
(القاهرة: الهيئة المصرية العامة للتاليف والنشرء 1971). 
مندور(محمد)ءالأدب ومذاهبةء (القاهرة: دار النهضة مصرء 


بدون سنة طبع). 
صالح (قاسم حسين) ء الابداع 2 الفن» (بغدا: دار الشؤون 
الثقافية. 1986). 


الالفي (أبوصالح)ءالموجز 2 تاريخ الفن والعالمء (القاهرة:الهيئة 
المصرية العامة للكتاب 1973). 
مدانات (عدنان). بحثاً عن السينماء ( بيروت:دار القدس.1975). 
الشايب (احمد)» اصول النقد الأدبي» (القاهرة: مكتبة النهظة 
املصرية. 1953). 


ب المصادر المترجمة إلى العريبة 


-1 


ميليت وبنتلي (فروب» جيرالدس) » فن المسرحيةء ترجمة صدقي 
خطاب (بیروت: دار التقافة 6). 


رید (هربرت) » حاضر الفن» ترجمة سمير علي ( بغداد» منشورات 
وزارة الثقافة والاعلام 3). 
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3- يس (ر.م. البير)ء الاتجاهات الأدبية الحديثة ب4 القرن العشرين. 
ترجمة جورج طرابیشي ( بیروت: منشورات عویدان» 1965). 

4 - بير(جلن). الومانس» ترجمة: عبد الوأحد لؤلؤة (بغداد:دار الرشيد 
للنشر. 1980). 

5- هاوزر (ارنولد) الفن والمجتمع عبر التاريخء ترجمة فؤاد زكريا 

( بيروت» المؤسسة العربية للدراسات والنشر. 1981). 

6- فنلكشتن (سيدني) ءالواقعية 4 الفنء ترجمة مجاهدعبدالمنعم مجاهد 
(القاهرة. الهيئةالمصريةالعامةللكتاب» 1971). 

7 - لافرتيسكي (آ) 2 سبيل الواقعية» ترجمة جميل نصيف (بغداد: 
منشورات وزارة الاعلام 1974). 

8 - فريفل(جون)ء الادب والفن ب ضوء الواقعيةء ترجمة: محمد مفيد 
الشوباشي (القاهرة: دارالفكرالعربيء 1970). 

9 - غارودي (روجيه) » واقعية بلاضفاف.» ترجمة: حليم طوسون (القاهرة: 
دارالكتاب العربي للطباعة والنشر 1968). 

0 - (روزنتال) وبيودين» الموسوعة الفلسفيةء ترجمة: سمير كرم (بيروت: 
دارالطليعة» 1985). 

1 -نيوماير (ساره) . قصة الفن الحديت» (القاهرة: مكتبة الانجلو المصرية 
7). 

2 - اندرو (ج.دادلي)» نظريات الفيلم الكبرى» ترجمة: جرجيس هؤاد 
الرشيدي ( القاهرة: الهيئة الملصرية العامة للكتابء 1986). 

3 - (سادول) جورج. تاريخ السينما 2 العالم. ترجمة: إبراهيم 
الكيلاني( بيروت: منشورات بحر 1968). 

4 - بازان (اندريه). ماهي السينماءج1ء ترجمة ريمون فرنسيس (القاهرة: 
مكتبة الانجلو المصرية.ء 1968). 

5 - ديجانيتي (لوي)ء فهم السينماء ترجمة جعفرعلي (بغداد: دار الرشيد 
للنشر. 1981). 

6 - آجيل (هنري)ء علم جمال السينماء ترجمة: إبراهيم العريس(بيروت: 
دار الطليعة للطباعة والنشر» 1980). 
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17- مارتن (مارسیل)»› اللغةالسينمائيةء ترجمة سعيدمكاوي (القاهرةالدار 

8 - نابت (ارثر) .قصةالسينما 2 العالمم الفيلم الصامت إلى السينما راماء 
ترجمة : سعد الدين توفيق (القاهرة: دار الكاتب العربيء 1967( 
(القاهرة: الهيئة المصرية العامة للكتاب. 1972). 

0 - مانفيل(روجر) الفيلم والجمهورء ترجمة برلنتي منصور(القاهرة: 
المؤسسة المصرية العامة للتاليف والترجمة 1964). 

1 - ارنهايم (رودولف)ءفن السينماءترجمة: عبدالعزيز فهمي» وصلاح 
التهامي( القاهرة:المؤسسةالمصرية العامة للتاليف»بدون سنه طبع). 
(بيروت: مطابع الامل 1975) . 

3- هاف (كراهام) .الأسلوب والأسلوبيةء ترجمة: كاظم سعد الدين( بغداد: 
سلسلة كتب شهرية تصدر عن دار افاق عربية 1985). 

4 - هيجل (جورج)» فكرة الجمال» ترجمة: جورج طرابيشي 
(بيروت: دار الطليعةء 1978). 

5 - هونرو (توماس) التطور 2 الفنون» ترجمة : محمد علي أبو درة»ج 2 
(القاهرة: الهيئة المصرية العامة للكتاب. 1972). 

6 - ماركوريل (لوي). السينماالجديدة. ترجمةصلاحدهني (دمشق: 
منشوراتوزارةالتقافة والارشاد القومي) . 

7 - اوفيسيا نيكوف (م) واخرون» موجز التاريخ للنظريات الجماليةء تعريب 
باسم السقا (بیروت: دار الفارابي للنشر› 9). 

8 - وين (ميشيل)ء حرفيات السينماء ترجمة حليم طوسون (القاهرة: 
الهيئة اللصرية العامة للنشر. 1970). 

9- كراكاور (سيكفرد) النظرية الواقعية 4 السينماء مجلة الثقافة الاجنبية. 
ترجمة جعفر علي (بغداد: ورزارة الثقافة العراقيةء ع 11 6). 
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ج - المصادر الاجنبية 
READ):the philosophy of modem:collected). 1‏ 
essays merid book newyork. 1957‏ 
Breton) Andre: les manifestes du).2‏ 
.surrealism edition du saget taire paris. 1946‏ 
Siegfried) kracuer:theory of film. London).3‏ 
.oxford.newyork. 1978‏ 
Louis( Mareorlls)Living Cinma.translated.4‏ 
.by Isabel quigly‏ 
Samiueison)MotoinPictureCamera&Lighting. )‏ 
newyork. 1977..6‏ 
lipton(Lenny) independent film making..7‏ 


.Afireside book newyork. 1974 
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